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Vorwort, 

Karl Böttichers „Tektonik der Hellenen^ gehört zu jenen 
Werken, die oft und stets mit Hochachtung, mit einer ge- 
wissen Ehrfurcht sogar genannt werden, die aber von 
Wenigen vollständig gelesen, von sehr Wenigen nur gründ- 
lich studiert worden sind. Bei Böttichers Hauptwerk ist 
dieses Schicksal begreiflicL Obwohl die „Tektonik^ bei 
ihrem Erscheinen nicht geringes Aufsehen erregte und den 
Buhm .erlangte, das Geheimnis der Schönheit der griechischen 
Axohitekturwerke erschlossen zu haben, wurde doch die 
Mehrzahl der Künstler, Kunstgelehrten und Kunstfreunde 
durch die Eigentümlichkeiten des Buches abgehalten, sich 
in das Studium desselben beharrlich zu vertiefen. Das 
Werk ist sehr weitschweifig, umständlich und schwer lesbar 
geschrieben; es bietet eine Mischung von Ästhetik, Axchi- 
tekturtheorie, Kunstgeschichte und Archäologie, für die nur 
sehr wenige Leser empfanglich sein können. Der praktische 
Künstler, der Architekt, wird durch eine Überfülle von 
Gelehrsamkeit, worin die Grundgedanken eingehüllt sind, 
abgeschreckt; der Ästhetiker keuin sich schwer mit der 
breiten, auf die kleinsten Einzelheiten sich erstreckenden 
Behandlung des Technischen abfinden; der Kunsthistoriker 
und Archäologe mufste hinwiederum an der rein deduktiven 
Methode der ästhetischen Spekulation Anstofs nehmen. So 
kam es, dafs die „Tektonik der Hellenen^ zwar stückweise 

Streiter, Bottichen Tektonik der HeUeaen. 1 
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viel gelesen und zu ünterrichtszwecken benutzt, dafs sie in 
Einzelfragen stets zu Bat gezogen und häufig kritisiert 
wurde, da(s sie aber nur sehr selten im Zusammenhange 
gründlich studiert und einer .umfassenden sorgfaltigen Prü- 
fung unterzogen wurde. Dadurch wurde der Buhm de» 
Werkes nicht geschmälert, im Gegenteil! Gerade das Schwer- 
verständliche, Gelehrte, „Tiefe", das viele von einem wei- 
teren Eindringen in die Probleme des Buches abhielt, war 
geeignet, das Werk zum Gegenstande einer gewissen ehr- 
fürchtigen Bewunderung zu machen. 

Am meisten Einflufs und Verbreitung gewannen durch 
Böttichers Lehrthätigkeit an der Bau-Akademie zu Berlin 
die ästhetischen Grundgedanken seiner tektonischen Theorie, 
die von einer beträchtlichen Zahl seiner Schüler auf die 
Praxis angewandt wurden, und geraume Zeit hindurch die 
Bestrebungen der Berliner Architekturschule fast vollständig 
beherrschten. Sehinkels Meisterwerke waren es ja, die 
Bötticher zu seinem Werke angeregt und begeistert hatten; 
so hielten denn auch die Nachfolger Sehinkels die „Tektonik 
der Hellenen" als gemeinsames Banner hoch, als das Zeichen, 
unter dein sie unbedingt zu siegen hoflften. Zum gröfsten 
Leid dieser Gruppe von Architekten, die sich selbst „Tek- 
toniker" nannten, wurde der hellenische Klassizismus 
Sehinkels ziemlich rasch von anderen Strömungen verdrängt, 
trotz der Mahnrufe, die Bötticher und seine überzeugtesten 
Anhänger immer und immer wieder bei der alljährlichen 
Feier von Sehinkels Geburtstag im Berliner Architekten- 
verein und bei anderen Gelegenheiten an die jüngere Gene- 
ration richteten. Die „hellenische Renaissance" ist vorüber^ 
wohl für immer. Grollend sehen die letzten „Tektoniker" 
der „Willkür und Entartung" in der Baukunst unserer 
Tage zu. 

Leicht mag sich wohl dem nachdenklichen Kunst* 
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freonde die Frage aufdrängen: Sollten die ^Tektoniker** 
nicht am Ende Becht gehabt haben? Wird nicht in neuerer 
Zeit trotz eines unleugbar grolaen Au&chwungs im archi- 
tektonischen Schaffen so viel geklagt über den Mangel eines 
einheitlichen, dem „Geiste der Zeit^ entsprechenden StUs, 
über die launische Herrschaft rasch wechselnder Moden, 
über einen wenig zielbewuiisten Eklektizismus, über die 
durch die bunte Yerschiedenartigk^t der Erscheinungen 
bedingte Ratlosigkeit und Gleichgültigkeit des Publikums 
in architektonischen Geschmacksfragen? Waren nicht jene, 
die Böttichers tektonische Theorie zur Grundlage ihres 
Strebens machten, auf besserem, auf dem richtigen Wege? 
Auf dem Wege, der die antike Kunst so grofs gemacht hat? 

Solche und ähnliche Fragen geben Veranlassung genug, 
einmal sorgfältig prüfend an das vielgenannte Werk heran- 
zutreten, von dem der Buhm ging, es habe das Geheimnis 
der Schönheit der griechischen Bauwerke und kunsthand- 
werklichen Erzeugnisse enthüllt, von dem zahlreiche begabte 
und ernst strebende Männer glaubten, es würde die moderne 
Baukunst in neue, sichere Bahnen lenken. Bei einer der- 
artigen Prüfung, wie sie in vorliegender Abhandlung ver- 
sucht ist, mufs es in erster Linie darauf ankommen, die 
ästhetischen Grundgedanken von Böttichers tekto- 
nischer Theorie herauszuheben und deren Stichhaltigkeit zu 
untersuchen. Denn erst wenn dies geschehen ist, kann der 
Wert der Theorie als praktischer Kunstlehre und ihr Ein- 
flufs auf die neuere Architekturentwickelung in Deutschland 
richtig beurteilt werden. 

Wenn bei dieser Betrachtung auch kunstgeschicht- 
liche Fragen herangezogen werden, so ist dies durch die 
Anlage und Durchführung von Böttichers umfang- und in- 
haltreichem Werke bedingt. Bötticher will eben nicht nur 
eine Erklärung der Schönheit der Formen hellenischer Tek- 
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tonik geben, sondern er sucht auch zur Stütze, zum Be- 
weise seiner ästhetischen Anschauungen die Art der Ent- 
stehung und Entwickelung jener Formen festzustellen. 
Eine Kritik seiner ästhetischen Grundgedanken muis also 
notwendig mit einer Ejritik seiner kunstgeschichtlichen 
Annahmen Hand in Hand gehen. Letztere ist hier nur 
soweit gegeben, als sie durch 'erstere geboten erschien. 
Eine nur einigermaisen vollständige Sichtung und Prüfung 
des in der ,, Tektonik der Hellenen^ niedergelegten äu&erst 
reichen kunstgeschichtlichen und archäologischen Materials 
vorzunehmen, lag nicht in der Absicht vorliegender Unter- 
suchung. 
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I. Biographisches. 

Von Böttichers Lebensgang giebt eine knappe, vortreff- 
liche Schilderung die kleine Schrift: ^Karl Bötticher, sein 
Leben und Wirken^ von H. Blankenstein, (Sonderabdruok 
aus dem Oentralblatt der Bauverwaltung), Berlin 1889 
(Ernst & Sohn). Zu berücksichtigen ist, dafs der Verfasser 
ein Schüler Böttichers und Anhänger seiner Lehre ist. 

Beichlicheren Aufschluis, namentlich über Bötticher 
als Mensch, giebt das Buch: „Aus dem Leben Karl Böttichers. ^ 
Von seiner Ghtttin Clarissa Lohde-Bötticher. Gotha 
1890 (F. A. Perthes). 

Aus diesem fein gezeichneten Lebensbild des bedeuten- 
den Mannes mag eine kurze Stelle im Wortlaut hier Platz 
finden, die einen psychologisch interessanten Beitrag zur 
Charakteristik des Verfassers der „Tektonik der Hellenen" 
liefert. Es heilst dort bei der Schilderung von Böttichers 
jugendlichen Bestrebungen, wie folgt: 

„Dafs die leidenschaftliche Q-eniaUtät Böttichers ihn 
auch zuweilen in absonderliche Irrtümer verstrickte, ist 
durchaus nicht verwunderlich. Ein solcher Irrtum war es, 
dafs sein Feuergeist sich plötzlich auf die Naturwissen- 
schaften warf und dort' neue Entdeckungen gemacht zu 
haben meinte. 

Lohde berichtet darüber voll Sorge in einem Briefe: 
„Eben wollte ich mich zum Schreiben niedersetzen, da 
störte mich mein Freund Bötticher mit seinen neuen Er- 
findungen über Elektrizität und Magnetismus, die ihn so 
aufregen, dafs er weder Tag noch Nacht Euhe hat und 
mich schon früh des Morgens in der meinigen stört. Ich 
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war diese Zeit wohl manchmal um den Verstand meines 
Ueben Freundes besorgt und mufste ihm zuweilen ins 
Auge sehen, ob es noch Idar und unverwirrt wäre; denn 
alles ist an ihm Aufregung und Leidenschaft. Ich habe 
ihm auch in den letzten acht Tagen manche Stunde ge- 
weiht und ihn an manchem verhindert, wodurch er sich 
in der Meinung der Welt hätte Schaden thun können. Er, 
der sich nie mit jener Wissenschaft beschäftigt hat, glaubt 
mit einemmale in derselben wichtige Entdeckungen gemacht 
zu haben und vieles, ja alles leicht erklären zu können. 

Zum Glück für ihn kam ein Todesfall in der Familie, 
der ihn näher anging, dazwischen und schob die vermeint- 
lichen Erfindungen etwas beiseite.^' 

Lebhafter als diese Zeilen des Freundes kann nichts 
die damalige Gemütsverfassung des jungen, heifsblütigen 
Mannes schildern. 

Sein rasch erfassender G^ist suchte einen Ausfluis, und 
die jugendlich aufflammende Leidenschaft liefs ihn noch 
übersehen, dafs es ernster Studien bedarf, bevor auch nur 
der kleinste Ejreis einer wissenschaftlichen Materie sich be- 
wältigen läfst. 

Sehr bald schon schaute er mit geklärtem Blick um 
\md in sich, und mit ernster Selbstkritik den Mangel in 
seiner wissenschaftlichen Ausbildung erkennend, ging er 
mit seltener Energie und einem bewunderungswürdigen 
Fleifs daran, diese Lücke auszufällen. So begann er denn 
mit Hilfe eines klassisch gebildeten Freundes, des Philo- 
logen Weiis, das Studium der alten Sprachen in aller Gründ- 
lichkeit wieder aufzunehmen und machte sich so befähigt 
för die grofsen und bedeutsamen Arbeiten seines späteren 
Lebens."^) 



^) A. a. 0. S. 14 u. 15. 
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Der leidenschaftliche Entdeckereifer, der in dieser 
Schilderung treffend gekennzeichnet ist, darf wohl nicht 
nur als eine vorübergehende Erscheinung in Böttichers 
Jugendjahren aufgefalst werden; er ist vielmehr auch dem 
reiferen Manne eigentümlich geblieben und sollte ihm bei 
der Ausarbeitung seines Hauptwerkes, der „Tektonik der 
Hellenen^^ vielfach verhängnisvoll werden. Manche der 
gewagten Hypothesen, der wunderlichen Deutungen und 
Beweisführungen, womit die folgende Kritik sich zu be- 
schäftigen hat, lassen sich nur dadurch erklären, dafs 
Bötticher im guten Glauben, das Geheimnis der Schönheit 
der griechischen Tektonik zum erstenmal ergründet zu haben, 
von jenem Entdeckereifer allzusehr sich fortreifsen liefs. 

Zur Erklärung der auf seine Sprachstudien bezüglichen 
Stelle ist zu bemerken, dafs Bötticher im Jahre 1823 als 
Siebzehnjähriger aus der Obersekunda des Gymnasiums 
seiner Vaterstadt Nordhausen austrat, um seine praktische 
Ausbildung als Baueleve im Bureau eines dortigen Bau- 
beamten zu beginnen. Dafs jene späteren Sprachstudien trotz 
des sehr grofsen Eifers, mit dem sie betrieben wurden, 
nicht ganz hinreichten, um bei Auslegungen schwieriger 
Schriftsteller (wie des Vitruv) vor Irrtümern zu schützen, 
wird sich im Folgenden mehrfach zeigen. 

Von Wichtigkeit für die Beurteilung der tektonischen 
Theorie ist femer noch die Thatsache, dals Bötticher erst 
elf Jahre nach dem Erscheinen des zweiten Teiles seiner 
„Tektonik**, im Jahre 1862, zum erstenmal nach Griechen- 
land kam, um die Baudenkmale, deren Erforschung er sich 
zur Lebensaufgabe gesetzt hatte, mit eigenen Augen kennen 
zu lernen. Eine zweite Beise nach Griechenland und Ita- 
lien unternahm er im Jahre 1877. 
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n. Ausgaben der ,,Tektonik der Hellenen''. 

Die ^Tektonik der Hellenen" erschien in erster und 
zweiter Auflage. 

Die erste Ausgabe erschien in den Jahren 1843 bis 
1852. Als erster Band wurden 1843 die „Einleitung" und 
das erste Buch „Dorika" herausgegeben; es folgten 1849 
als zweiter Band das vierte Buch „Der hellenische Tempel 
in seiner Baumanlage für Zwecke des Kultus", 1851 die 
beiden Bücher „Jonika" und ,^orinthiaka", 1852 die Gesamt- 
ausgabe des Werkes. (Potsdam, Ferdinand Eiegel.) 

Die zweite Ausgabe — in umgearbeiteter Gestalt 
— erschien in den Jahren 1874 bis 1881. In erstgenanntem 
Jahre erschien als erster Band „Die Lehre der tektonischen 
Kunstformen. Dorische, jonische und korinthische Bauweise", 
1881 als zweiter Band „Der Tempel in seiner räumlichen 
Anordnung und Ausstattung". (Berlin, Ernst & Korn.) 

Der in der ersten Ausgabe dem Werke zugehörige 
Atlas mit 45 Kupfertafeln ist bei der zweiten Ausgabe 
unverändert geblieben. Diese Tafeln, sämtlich nach Zeich- 
nungen Böttichers vorzüglich gestochen, stellen eine fiir die 
Zeit ihres Erscheinens ganz hervorragende architektonische 
Veröffentlichung Abt-, sie bildeten bis zum heutigen Tage 
ein vielbenutztes Lehrmittel für das Studium der Formen, 
griechischer Bauwerke und Geräte. Der die vollste Zu- 
verlässigkeit der Darstellung beanspruchende Künstler und 
Kunstforscher wird freilich die Blätter nur mit grofser 
Vorsicht gebrauchen dürfen; denn die Zeichnungen sind 
durchweg aus älteren Werken zusammengetragen, und 
manches ist von Bötticher nach den Annahmen seiner Theorie 
nicht unwesentlich zurechtgerückt. 
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Der folgenden Betrachtung ist vorwiegend die erste 
Ausgabe der „Tektonik" zu Grunde gelegt; denn in der 
ersten Fassung der Theorie treten die leitenden G-edanken 
Böttichers schärfer und eigenartiger zu Tage, wie in der 
späteren Umarbeitung. Auch ist der Zeitcharakter der An- 
schauungen, damit die historische Stellung des Werkes aus 
der ersten Ausgabe besser zu erkennen. Die Wirkung end- 
lich, die die „Tektonik" auf die Kunsttheorie und Praxis 
(Architektur und Kunstgewerbe) ausgeübt hat, ging aus- 
schUeislLch von der ersten Ausgabe aus. Als die zweite 
Auflage erschien, war die Zeit des Einflusses der „Tektonik" 
nach beiden Sichtungen hin vorüber. Wie übrigens Böt- 
ticher am Schlüsse der Einleitung der zweiten Ausgabe 
ausdrücklich bemerkt, ist ein unterschied beider Ausgaben 
nur in der „Bedaktion", der sprachlichen Fügung und der 
Anordnung des Stoffes, nicht aber in den leitenden Ge- 
danken wahrzunehmen. 

Wo es notwendig erschien, ist auch die zweite Aus- 
gabe herangezogen. 

Bei Anführung von Textstellen ist im Folgenden 
die erste Ausgabe mit Tkt. (1), 
die zweite Ausgabe mit Tkt. (2) 
bezeichnet. 
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Der Grundcharakter von Böttichers „Tektonik der 
Hellenen*4st der einer architektur-ästhetischen Theorie, 
wie sehr auch dieser Eindruck durch das äufserst reiche 
zur Beweisführung angesammelte kunstgeschichtliche und 
archäologische Material oft verwischt werden mag. 
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Für die Ästhetik der Architektiir muls Böttichers Haupt- 
werk ab ein sehr bedeutendes, ja als ein grundlegendes 
Buch bezeichnet werden. Denn wenn auch die darin auf- 
gestellte Theorie von ästhetischem und k\mstgeschichtlichem 
Standpunkt aus vielfach angefochten worden ist und sich 
bei eingehender Prüfung in doppelter Hinsicht als unhalt- 
bar erweist, so mufs doch gerade der umstand, dafs fast 
alle praktischen und theoretischen Ästhetiker von Bedeutung 
nach dem Erscheinen der „Tektonik^* sich mehr oder weniger 
zustimmend mit dem Werke befafst haben, als ein Beweis 
für die Bedeutung desselben gelten; und es muls anerkannt 
werden, dafs oft gerade durch den Widerspruch, zu welchem 
die von Bötticher mit einer gewissen Schroffheit und Eigen- 
sinnigkeit vertretene Lehre herausforderte, zu einem tieferen 
Eindringen in die Probleme der Architektur-Ästhetik Ver- 
anlassung gegeben wurde. Jedenfalls bleibt Bötticher neben 
seinen hervorragenden Leistungen als Archäologe und seiner 
für die damalige Zeit höchst achtenswerten, wenn auch 
durchaus nicht immer heilsamen Einwirkung auf Kunst 
und Kunstgewerbe das unvergängliche Verdienst, als der 
erste eine systematisch klar angelegte, bis auf» die kleinsten 
Einzelheiten sich erstreckende Analyse eines Baustils ge- 
geben zu haben. Wenn auch die mit aufserordentlichem 
Aufwand von Zeit und Mühe ausgearbeitete, durch über- 
reiches archäologisches Material gestützte Theorie der neueren 
kritischen Forschung nicht Stand zu halten vermag: der 
leitende Gedanke des Werkes, die innige Beziehung zwischen 
dem Zweckdienlichen und der Kunstform tektonischer Ge- 
bilde nachzuweisen, und die fachmännische Sachlichkeit, 
womit dieser Nachweis im grofsen und ganzen durchgeführt 
ist, genügen allein, um die „Tektonik" als ein bahnbrechen- 
des Buch erscheinen zu lassen. 

um diese Bedeutung des Werkes für die Entwickelung 
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der Arcliitektur- Ästhetik kenntlich zu machen, um die 
historische Stellung der „Tektonik" ins rechte Licht zu 
setzen, ist es notwendig, die ästhetischen Betrachtungs- 
weisen der Architektur vor Bötticher einer kurzen Musterung 
zu unterziehen. Es empfiehlt sich dies um so mehr, als 
dabei die mannigfachen Bemühungen sich darstellen, über 
ein Grundproblem der Architektur-Ästhetik ins Klare zu 
kommen, worüber heutzutage noch Zweifel herrschen, über 
die Frage nämlich: Wie wird die Architektur, aus dem 
Handwerk hervorgehend und zunächst dem Bedürfiiis dienend 
zur Kunst? Aus den verschiedenartigen Versuchen, diese 
Frage zu lösen, ergiebt sich im Grunde genommen das 
wesentlich Unterscheidende aller ästhetischen Architektur- 
betraohtungsweisen. 

Zum Vergleiche sollen nur jene Kunstphilosophen heran- 
gezogen werden, deren Lehren zur Zeit, als Bötticher ins 
Leben trat und seine Wirksamkeit begann, die herrschen- 
den waren, also möglicherweise Einflufs auf seine Denk- 
weise ausgeübt haben könnten. Es kommen hier in Betracht 
der Ästhetiker Solger, die Philosophen Hegel, Schelling, 
Weifse, und der Architektur-Ästhetiker J. H Wolff. 

Solger stand Schinkel persönlich nahe, und es wird be- 
hauptet, dafs der grofse Architekt, der in seinen Jugend- 
jahren für die mittelalterliche Romantik begeistert war und 
Fichte zu Füisen sals, durch den Ästhetiker für die An- 
tike gewonnen worden sei. Da mag es nahe liegen, aufzu- 
nehmen, dafs durch Schinkel, den hochverehrten Gönner 
Böttichers, den indirekten Anreger der „Tektonik", manches 
von Solgers Anschauungen auf Bötticher übergegangen 
sein könnte. Doch ist dem nicht so. Wir erfahren durch 
Bötticher selbst^), dals er nur einmal mit Schinkel über 



*) Tkt. (2), Vorwort. 
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seine kunstphilosophischen Arbeiten gesprochen hat und 
zwar erst dann, als die Einleitung der „Tektonik^', die die 
Grundgedanken der Theorie enthält, als „Vorläufer" des 
grofsen Werkes in Försters „AUgemeiner Bauzeitung" er- 
schien (1840). Bald darauf befiel Schinkel die schwere zum 
Tode fuhrende Krankheit. Übrigens findet sich in Solgers 
Schriften ^) kaum ein Gedanke, der mit den Anschauungen 
Böttichers Verwandtschaft zeigt, es sei denn, dafs man die 
in der „Tektonik" breit ausgeführte unterscheidende Cha- 
rakteristik der dorischen und jonischen Bauweise m nuce 
in folgenden Sätzen enthalten sehen will: 

„Die dorische Säulenordnung zeigt in ihrer ganzen 
Konstruktion, dafs es nur darum zu thun ist, das Ganze 
in seine Bestandteile einzuteilen. Darauf beruht auch die 
gleichmäfsige Einteilung des dorischen Gebälks. Der ganze 
Charakter dieser vom reinen BegrifiT ausgehenden einfachen 
Säulenordnung ist rhythmisch und steht der rein symbo- 
lischen Kunst am nächsten. 

Das Extrem ist die jonische Säule, die am meisten 
in den Zweck übergeht, die besonderen Bestandteile für 
sich aJs lebendiges Ganzes aufzufassen. Sie hängt nicht so 
eng mit dem Ganzen zusammen und hat eine selbständigere, 
mehr organisch runde Form. ... Es äufsert sich in der 
Wiederholung dieser Säulenform ein volles, in sich ab- 
geschlossenes Leben, vermöge dessen die einzelnen Bestand- 
teile fär sich als lebendige ausgebildet werden sollen." *) 

Der Gedanke von der gröfseren Gebundenheit des 
Einzelnen im Ganzen beim dorischen, von der selbstän- 
digeren Ausbildung der Teile im jonischen Stil ist auch 



^) Erwin. Vier Gespräche über das Schöne und die Kunst. Berlin, 
1815. — Vorlesungen über Ästhetik, hsg. v. K. W. L. Hejse. Leipzig, 1829. 
«) Vorles. ü. Ästh., S. 337. 



IIL Historische Stellung des Werkes. 13 

anderweitig ausgesprochen worden, also kaum von Solger 
auf Bötticher übergegangen. Die übrigen in die rein theo- 
sopbische Ästhetik Solgers eingegliederten Gedanken über 
die Baukunst sind ziemlich dürftig und verschwommen und 
haben mit Böttichers Auffassung gar nichts gemein. 

Als im Jahre 1827 Bötticher nach Berlin kam, be- 
herrschten Hegel und seine Schule das gesamte geistige 
Leben. Man wird deshalb geneigt sein, einen Zusammen- 
hang der , Tektonik^ mit der Hegeischen Philosophie zu 
vermuten, zumal bei oberflächlicher Kenntnis von Böttichers 
Werk dessen streng konstruierte Systematik und manches 
in der Ausdrucksweise an die künstlichen Gedankengebäude 
des grossen Dialektikers erinnern mag. Aber wenn auch 
eine gewisse allgemeine Grundstimmung, ein gewisses Zeit- 
kolorit, der „Tektonik" mit der „Hegelei" gemeinsam ist, 
so stellen sich bei näherem Zusehen die leitenden Gedanken 
Böttichers in einen sehr wesentlichen Gegensatz zur Hegel- 
sehen Ästhetik. Diese macht die künstlerischen Qualitäten 
der Werke der Baukunst im letzten Grunde nur von der Be- 
ziehung abhängig, in welcher sie zu der ,4n die Erscheinung 
tretenden göttlichen Idee" stehen. Hegel spricht ausdrück- 
lich von einer „schönen Architektur" (im Gegensatz zu einer 
solchen, die nicht Kunst ist), und sagt von ihr: „Da in 
diesem Material und Formen das Ideal als konkrete 
Geistigkeit sich nicht realisieren läfst und die dargestellte 
Bealität somit der Idee als Äufseres undurchdrungen oder 
nur zu abstrakter Beziehung gegenüberbleibt, so ist der 
Grundtypus der Baukunst die symbolische Kunstform. Denn 
die Architektur bahnt der adäquaten Wirklichkeit des 
Gottes örst den Weg und müht sich in seinem Dienst mit 
der objektiven Natur ab, um sie aus dem Gestrüppe der 
Endlichkeit und Mifsgestalt des Zufalls herauszus^beiten. 
Dadurch ebnet sie den Platz für den Gott, formt seine 
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äufsere Umgebung und baut seinen Tempel aia den Baum 
für die innere Sammlung und Eichtung auf die absoluten 
G-egenstände des Geistes/'^) Die Stelle ist bezeichnend für 
alles Folgende. Zwar werden durch interessante historische 
Vergleiche eigenartige und anregende Gesichtspunkte ge« 
geben; aber, wie Hegels Ästhetik überhaupt auf eine Ent- 
wickelungsgeschichte der Mythologien hinausläuft, so ist die 
Ästhetik der Baukunst im besonderen nicht viel mehr als 
eine Übersicht über die wechselnden Formen der Eult- 
bauten bei den verschiedenen Yölkem und in den verschie- 
denen Zeiten. Die Frage, ob und warum die Formen dw 
Baukunst allein eis solche, d. L ohne metaphysische Hinter- 
gedanken betrachtet schön sein können, wird bei Hegel gar 
nicht aufgeworfen. 

Anders bei Schelling! Er sucht vor allem jene Ear- 
dinalfrage zu lösen, wie die Architektur über die Befriedi- 
gung des Bedürfnisses hinaus zur „freien^' Kunst sich erhebt. 
Dabei zielt er nicht von vornherein so einseitig auf Bau- 
werke, die „den Platz für den Gott ebnen und formen*', 
also auf Kultbauten hin, sondern geht von baulicher Be- 
thätigung zur Befriedigung menschlicher Bedürfnisse aua 
Er kommt dabei zu folgendem Ergebnis: „Solang Archi- 
tektur dem blofsen Bedürfnis fröhnt und nur nützlich ist, 
ist sie auch nur dieses und kann nicht zugleich schön sein. 
Dies wird sie nur, wenn sie davon unabhängig wird, 
und weil sie dies doch nicht absolut sein kann, indem sie 
durch ihre letzte Beziehung immer wieder an das Bedürf- 
nis grenzt, so wird sie schön nur, indem sie zugleich von 
sich selbst unabhängig, gleichsam die Potenz und die 
freie Nachahmung von sich selbst wird. Alsdann, indem 
sie mit dem Schein zugleich die Bealität und den Nutzen 



') Ästhetik, hsg. y. Hotho. Berlin, 1885. S. 108. 
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erreicht, ohne sie doch als Nutzen und als Realität zu be- 
absichtigen, wird sie freie und unabhängige Kunst, und 
indem sie das schon mit dem Zweckbegriff verbundene 
Objekt, also den Zweckbegriff selbst mit dem Objekt zu- 
gleich zum Gegenstand macht, ist dieses für sie als höhere 
Kunst eine objektive Identität des Subjektiven und Objek- 
tiven, des Begriffs und des Dings, und demnach etwas^ 
das an sich Bealität hat. . . . Objektive Zweckmäisigkeii 
oder objektive Identität des Objektiven und Subjektiven 
ist ursprünglich d. h. unabhängig von der Kunst, nur im 
Organismus. Die Architektur als schöne Kunst hat also 
den Organismus als das Wesen des Anorgischen (Anorga- 
nischen) und demnach die organischen Formen als präfor- 
miert im Anorgischen darzustellen. . . . Die Architektur, um 
schöne Kunst zu sein, mi\Is von sich selbst als Kunst des 
Bedürfnisses die Potenz oder Nachahmung sein."^) 

Das ist gewifs echtester Schilling! Wie man sich die 
zunächst jedenfalls recht merkwürdig erscheinende „Nach- 
ahmung von sich selbst" vorzustellen habe, wird dann — 
allerdings nur für den antiken Stützenbau — folgendermafsen 
angedeutet: „Es sind alle scheinbar freien Formen der 
Architektur, von denen niemand leugnet, dafs ihnen eine 
Schönheit an sich zukomme, nach dieser Ansicht Nach- 
ahmungen der Formen der roheren Baukunst und insbe- 
sondere der Baukunst mit Holz als der einfachsten, und 
die am wenigsten Bearbeitung erfordert, z. B. die Säulen 
der schönen Baukunst^) Baumstämmen nachgebildet, die 
auf die Erde gestellt wurden, um das Dach der ersten 
Wohnungen zu tragen. Beim ersten Entstehen war diese 



^) Philosophie der Ennst in Schellmgs s&mtl. Werke (Cotta, 1859> 
1. Abt. V. Bd., S. 578 ff 

') womit wohl die antike gemeint ist. 
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Form Sache des Bedürfnisses; nachher, da sie durch freie 
Kunst und Bearbeitung nachgeahmt wurde, erhob sie sich 
zu einer Kunstform. Die Triglyphen der dorischen Säulen- 
ordnung, sagt man, waren ursprünglich die hervorsebenden 
Köpfe der Querbalken, nachher wurde der Schein davon 
ohne die BeaUtät beibehalten, wodurch also diese Form 
gleichfalls zu einer freien Kunstform wurde." ^) 

Der Gedankengang ist nicht so wunderlich, als er 
anfanglich scheint. Dagegen wird man nicht ohne Lächeln 
Schellings Privatmeinung über die Triglyphen lesen. Der 
Philosoph, der die Architektur als „erstarrte Musik" defi- 
niert, glaubt nämlich annehmen zu dürfen, dafs die alten 
Griechen von dieser Vorstellung schon eine Ahnung gehabt 
hätten; es sei deshalb in den Triglyphen eine Anspielung 
auf die altgriechische Leyer, das Tetrachord, zu erblicken. 
Aber nicht genug: Es sollen — man höre und staune! — 
die sechs „Tropfen" unter den Triglyphen, deren vier 
Schlitze die vier Saiten der Leyer vorstellen sollen, „die 
in dem System von vier Tönen allein möglichen sechs Kon- 
sonanzen" veranschaulichen. Ebenso naiv und willkürlich 
ist die Auslegung der dorischen Ordnung als der „rhyth- 
mischen", der jonischen als der „harmonischen", der korin- 
thischen als der „melodischen", und völlig haltlos ist die 
Behandlung der Gotik, die als „ganz naturalistisch, roh, 
blofs unmittelbare Nachahmung der Natur" hingestellt 
wird, „in der nichts an absichtliche und freie Kunst er- 
innert" (!) 

Solche „durch Sachkenntnis nicht getrübte" Anschau- 
ungsweisen der Architektur sind bezeichnend für die 
Ästhetik der damaligen Zeit. Sie lassen es begreiflich er- 
scheinen, dals Böttichers „Tektonik" bei ihrem Erscheinen 



^) A. a. 0. S. 579. 



IIL JERstarMie SUUung des Werkes. 17 

wie eine Offenbarung wirken mulste. Wie sehr dies der 
Fall war, läXst der Umstand erkennen, dafs das Werk bei 
Schelling, der 1841 nach Berlin kam und mit Bötticher 
in persönlichen Verkehr trat, die vollste Anerkennung 
&nd, obwohl die Grundgedanken der „Tektonik^' in scharfem 
Gegensatz zu Schellings vorbezeichneten Anschauungen 
über Architektur stehen.^) 

Der Zeit nach konnte auch Christian Hermann Weif s es 
„System der Ästhetik^ das 1830 herausgegeben wurde, 
Botticher bekannt sein. Bei diesem Philosophen zeigt die 
ästhetische Betrachtung der Architektur einen erheblichen 
Fortschritt. Auch Weifse beschäftigt sich mit dem Grund- 
problem, wie die Architektur zur „freien Kunst" sich erhebt, 
und kommt dabei zu dem Schlufs, „dais jener Einwurf, 
den man häufig gegen die künstlerische Würde der Ar- 
chitektur machen hört, dafs sie vielmehr eine verschönernde 
als eine schöne, nämlich eine wegen ihrer Dienstbarkeit 
fiir äufsere Zwecke unselbständige und unfreie sei, ein 
durchaus ungehöriger und unkräftiger ist. Denn auch 
wenn die architektonische Schönheit sich auf die TTmge^ 
bungen oder den Schauplatz des gewöhnlichen Lebens herab- 
läfst, bleibt sie doch Schönheit im vollen Sinn dieses Wortes, 
ungetrübt durch diese Beziehung auf das Endliche, und 
nicht etwa dem endlich nützlichen, durch mechanische Kunst 
gezimmerten Werk als eine äufserliche Verzierung teil- 



^) Die ,,Philo8ophie der Kunst", aas dem handBchrifÜichen Nach- 
lafs in der Gesamtausgabe zuerst veröffentlicht, ist während des Philo- 
sophen Lehrth&tigkeit in Jena (1798—1808) entstanden. Der Heraus- 
geber (K. F. A. Schelling) ist der Meinung, dafs Schelling von manchen 
der dort niedergelegten eigensten Ideen später abgekommen sein mochte, 
dafs er auch „Über einzelnes Historische, wie z. B. Aber den Ursprung 
der gotischen Baukunst, nach wenigen Jahren Tielleicht anderer Ansicht 
geworden sei." 

Streiter, Bötttohen Tektonik der HeUenen. 2 
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und stückweise anhängend, sondern umgekehi*t die endliche 
Zweckmälsigkeit als ihr eigenes geistig bekräftigtes Moment 
in sich scheinen lassend. Es ist nämlich sozusagen das 
eigene Interesse der Baukunst, dafs sie auch diese endliche 
Zweckmäfsigkeit in ihr Bereich hineinzieht und ausdrücklich 
als das freilich nicht an sich Schöne, wohl aber durch sie zum 
Schönen Erhobene setze: — weil sie nämlich nur so ihren 
Beruf, den Gesamtbegriff des räumlichen Daseins als Schöpfting 
des idealen Geistes darzustellen, zu bewähren und zu er- 
härten vermag, wenn sie die Bestimmung, die das Bäum- 
liche für den Geist überhaupt schon hat, dessen Wohnstätte^ 
und Schauplatz seiner Thätigkeit zu sein, in jener ihrer 
Schöpfung ausdrücklich als enthalten zeigt. Daher denn 
die oft gemachte Bemerkung, dais jene Zweckmäfsigkeit 
auch selbst für das gewöhnliche Leben stets mit der wahren 
Schönheit zu harmonieren pflegt."^) 

Hat hiermit der Denker des „modernen Ideals" die 
„endliche Zweckmäfsigkeit als das eigene, geistig bekräftigte 
Moment" der Architektur anerkannt und ästhetisch zu vollem 
Bechte kommen lassen, so ist doch von dieser allgemeinen 
theoretischen Einsicht bis zu der ins einzelne eindringenden 
konkreten Meihode, mit der Bötticher diesen Grundgedanken 
in breitester Weise bei der Analyse der hellenischen Tek- 
tonik durchführte, noch ein gewaltiger Schritt. Dieser 
Schritt aber konnte damals nur von einem Sachverständigen 
gemacht werden, der ausgerüstet mit den Hilfsmitteln tech- 
nischen und archäologischen Wissens, sowie praktischer 
künstlerischer Erfahrung es unternahm, das schwierige 
Problem der architektonischen Schönheit zu erforschen. Dafs 
die ästhetischen Betrachtungen eines Schelling und Hegel 
so wenig in die Tiefe drangen, lag wohl in erster Linie 



1) System der Ästhetik. IL Tl. 2. B. S. 134. 
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daran, dafs es diesen Denkern mehr darauf ankam, der Kunst 
in ihren auf abstraktem Wege konstruierten Systemen eine 
schickliche Stelle anzuweisen, sie als ein Glied in der Be- 
weiskette ihres Weltplanes zu behandeln und die Einzel- 
erscheinungen unter die üblichen Schlagworte „Symbolisch", 
„Klassisch", „Bomantisch" einzuordnen, als das Wesen des 
Schönen „an sich" zu ergründen. Es lag aber für die Archi- 
tektur-Ästhetik im besonderen noch daran, dafs die not- 
wendige Ergänzung zur philosophischen Spekulation, dafs 
reiches, zuverlässiges kunstgeschichtliches und archäolo- 
gisches Material damals fast völlig fehlte. Werke, die sichere 
Ergebnisse fachmännischer Forschungen und Studien zu all- 
gemeinem Verständnis bringen konnten, waren fast nicht 
vorhanden. Die vereinzelten Versuche auf kunstgeschicht- 
lichem Gebiete wirkten mehr schöngeistig anregend als 
wissenschaftlich aufklärend und erstreckten sich, soweit sie 
sich mit dem Altertume befafsten, wie die Schriften Winkel- 
manns, meist nur auf die antike Skulptur. Für die Er- 
forschung der historischen und technischen Entwickelung 
der Baustile lieferten die Arbeiten von Hirt und Stieglitz 
nur dürftiges, wenig zuverlässiges Material 

Auf diese Verhältnisse ist in einem Buche hingewiesen, 
das in gewissem Sinn als Vorläufer von Böttichers „Tektonik" 
betrachtet werden kann. Es ist dies ein kleines Werkchen, 
-das unter dem Titel: „Beiträge zur Ästhetik der Baukunst, 
oder die Grundgesetze der plastischen Form, nachgewiesen 
an den Hauptteilen der griechischen Architektur von 
J. H. Wolff, Professor in Kctssel" im Jahre 1834 erschienen 
ist. Der Verfasser, wie Bötticher Architekt, hebt in der 
Einleitung des Buches hervor, dafs mit dem Wiederaufleben 
eines besseren Geschmackes die Architektur sich immer 
mehr die Werke des klassischen Altertumes zum Vorbild 

nehme; dafs die architektonischen Formen der Bömer nur 

2* 
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eine unvollkommene und gewöhnlich unverstandene Überr 
tragung griechischer Muster seien; dafs auch bei den 
Griechen selbst die wahre Vollendung nur in wenigen der 
uns erhaltenen Werke erreicht worden sei. Zu einer voll- 
ständigen Entwickelung dieses Gedankens aber, zu einer 
solchen Durchfuhrung desselben, welche sowohl ein tieferes 
Eindringen in die Theorie der Baukunst möglich machen^ 
als auch zu einer fruchtbaren praktischen Anwendung 
dienen könnte, fehlten die nötigen kunstgeschichtlichen und 
archäologischen Vorarbeiten. „Indessen — heilst es dann 
weiter — geht doch aus dem, was wir als Besultat be- 
trachten können, ein Hauptgrundsatz hervor, welcher una 
sowohl für das Verständnis der alten Architekturformen^ 
wie für die Anwendung überhaupt von grofser Wichtigkeit 
scheint: dafs nämlich in allen Bildungen, so wie sie in den 
besten Werken erscheinen, eine Art von Notwendigkeit zu 
erkennen und die Wülkür bei ihnen völlig ausgeschlossen 
ist. Jeder Teil, jedes Glied und Ornament bis auf fast 
verschwindende Einzelheiten herab, rechtfertigt sich dabei 
in doppelter Weise: einmal aus konstruktionellem Grunde^ 
seiner äufseren Bestimmung nach, zugleich aber auch und 
in vöUig harmonischer Verbindung damit durch den ästhe- 
tischen Zweck, wodurch alles auf die Verschönerung der 
Form hinwirkt." 

„Die bisherigen Erklärungen alter Architekturwerk» 
haben nun bei aller Verdienstlichkeit deshalb immer noch 
nicht zu einem befriedigenden Besultat und zu einer Über- 
einstimmung der Ansichten führen können, weil es noch 
nicht gelungen ist, die Notwendigkeit in der Formgebung 
des Ganzen, wie bei allen einzelnen Ornamenten darzuthun^ 
und nur in dem Grade, in dem» wir die GesetzmäTsigkeit, 
wonach die Künstler verfahren sind, sowohl in Hinsicht 
der konstruktioneilen als der ästhetischen Motive nach* 
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zuweisen vermögen, werden wir einen ebenso festen als 
fruchtbaren Boden für die Auslegung derselben gewinnen.^ 

„Damit aber hierbei vor allem der oft gehegte und aus- 
gesprochene Zweifel gehoben werde, ob überhaupt ästhetLsche 
Absichten nicht blofs instinktartig empfunden, sondern auch 
klar erkannt werden könnten, wird es zuerst notwendig 
sein, den Weg und die Weise anzugeben, auf welchem die 
Entwickelung allgemein gültiger Gesetze für die schöne 
Form, sowohl in den bildenden Künsten überhaupt, als in 
der Architektur insbesondere möglich erscheint.^ 

Soweit die Einleitung zu WolfBs Büchlein. Es ist darin 
offenbar die Aufgabe, die Bötticher in seiner „Tektonik'^ zu 
lösen versuchte, bereits klar und deutlich formuliert. Das 
Buch selbst beginnt mit folgenden Sätzen: 

„Alle sichtbaren Gegenstände haben miteinander die 
Eigenschaft gemein, dals sie im Baume erscheinen, ihn 
ausfüllen und begrenzen. Sollte es nun für die Ausfüllung 
des Baumes an sich Gesetze der schönen Form geben, ganz 
unabhängig von der Bestimmung und dem inneren Wesen 
der Gegenstände, so müTsten diese in allen Bildungen, 
welche auf Schönheit Anspruch machen, wiederkehren. Die 
einzelnen Künste, sowie die Naturgestalten selbst werden 
dann die Aufgabe lösen, wie jene allgemeinen Grundsätze 
in das Wesen einer jeden aufgenommen, gemäfs den Be- 
dingungen einer jeden modifiziert und mit ihnen ver- 
schmolzen werden. Wir glauben nun aber allerdings, daüs 
es eine solche Lehre gebe, und nennen die ihr entsprechende 
Kunst und Wissenschaft die Architektonik." 

Im weiteren stellt Wolff als allgemeine Gesetze der 
schönen Form auf: 

1. das Gesetz der Schwere — Gleichgewicht; 

2. einfache Mafsverhältnisse (wobei das Quadrat als Grund- 
verhältms angesehen wird); 
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3. das Gresetz der Symmetrie; 

4. die Notwendigkeit von Vorbereitungen und Vermitt- 
lungen; 

5. die natürliche Notwendigkeit herabhängender Formen 
im Gegensatz zu aufstrebenden (analog den Gebilden 
der organischen Natur). 

In dem vierten dieser Gesetze ist unschwer das zu er- 
kennen, was in der sche^rf formulierten Theorie Böttichers 
als das System der Junkturen mit sehr viel Gewaltsamkeit 
durchgeführt ist. Die Verwandtschaft der Betrachtungs- 
weisen zeigt sich in den späteren Auseinandersetzungen 
Wolffs (z. B. bei der Erklärung des dorischen !Kapitells, 
S. 58) noch deutlicher. Im übrigen ist zu bemerken, dafs 
Wolff, wie nachher Bötticher, die Annahme derEntwickelung 
des griechischen Tempels aus dem Holzbau entschieden ab- 
lehnt, dafs er ganz in Übereinstimmung mit Bötticher die 
Triglyphen als Steinstützen für die Geisonblöcke Ursprung* 
lieh im Steinbau entstanden denkt. 

Wenn Bötticher das Werkchen WolflFs gekannt hat, 
was sehr wahrscheinlich ist, und wenn er einzelne Gedanken 
aus demselben entnommen haben mag, so wird dadurch die 
Bedeutung seiner „Tektonik'^ nicht vermindert. Ist auch 
die Aufgabe, das Programm der „Tektonik" schon bei Wolff 
deutlich ausgesprochen und seine Durchführung in Angriff 
genommen, so erscheint doch das kleine Büchlein im Ver-^ 
gleich mit der strengen, sorgfaltig aufgebauten Systematik», 
der ümfanglichkeit des kunstwissenschaftlichen und litte- 
rarischen Apparates der „Tektonik^ als ein bescheidener, 
unzureichender Versuch, als ein unsicheres, oft recht naives 
Tasten. Wolff hat sich denn auch später vor der weit 
überlegenen Leistung Böttichers bewundernd und ohne Neid 
gebeugt. Er wurde einer der eifrigsten und wortgewandte- 
sten Verfechter jener Bestrebungen, die im Sinne der „Tek- 
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tonik^ den Auschluis an die griechische Bauweise ab das 
einzige Heil für die neuere Baukunst betrachteten. Die 
scharfe Polemik zwischen ihm und den Komantikem Wieg* 
mann und W. Stier, welche für die deutsch-mittelalterliche 
Bauweise eintraten, giebt einen interessanten Einblick in 
die künstlerischen Kämpfe jener Jahre.*) In diesen Streit- 
schriften zeigt sich ein wahrer Feuereifer für die verfochtene 
Sache, ein Streben nach grofsen weitumfassenden Gresichts- 
punkten, ein Bingen nach Klarheit und festen gemeinsamen 
künstlerischen Zielen, worum wir jene Männer fast beneiden 
dürfen. Es ist wie ein Nachzittem jener Begeisterung, die 
den Werken unserer klassischen Litteraturperiode, den 
Systemen der deutschen idealistischen Philosophie, dem auf- 
lodernden Patriotismus der Befreiungskriege gleichermalsen 
eigen ist. 

Haben auch die Kämpfe der Klassizisten und Biomeui- 
tiker und die nachfolgenden Versuche, die Gegensätze zu 
versöhnen, zu wenig erfreulichen Ergebnissen geführt, so 
mag ein gut Teil der Schuld hieran in den traurigen poli- 
tischen und wirtschaftlichen Verhältnissen zu suchen sein, 
die damals der Kunst in Deutschland einen sehr unfinicht- 
baren Boden gewährten. Jedenfalls müssen wir Achtung 
haben vor dem Wollen, vor der Begeisterungsfähigkeit jener 
Männer, die zur Jugendzeit unserer Väter jenes „moderne 
Ideal ** zu verwirklichen strebten, das Chr. H. Weifse im 
Gegensatz zu Hegel und der Naturphilosophie dem klas- 
sischen und romantischen Ideal gegenübergestellt und mit 
hoffiiungsreichen Worten als das Kunstideal in seiner Rein- 
heit und Universalität verkündet hatte.*) 



^) Vergl. Allgemeine Bauzeitong (L. Förster , Wien), Jahrg. 1841 
bis 1847. 

«) System d. Ästhetik, I. Tl. 1. B. S. 801 ff. 
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Als ein besonders charakteristisclies Zeugnis fiir die 
bis zur Überschwänglichkeit gesteigerte Begeisterungsfähig- 
keit jener Zeit, wie für Böttichers leidenschaftliches Phil- 
hellenentum kann die dithyrambische „Weihe^^ gelten, wo- 
mit die „Tektonik der Hellenen^^ in erster Ausgabe ,,Karl 
Friedrich Schinkel dem Vorbildner und Karl CMfried Müller 
dem Forscher im Angedenken zugeeignet" ist. 



IV. Orondgedanken der ,,Tektonik*^ 

Wenden wir uns nach der Kennzeichnung der histo- 
rischen Stellung der „Tektonik" dem Werke selbst zu, so 
wird es zweckmäfsig sein, die leitenden Grundgedanken der 
Theorie im Wortlaut der wichtigsten Sätze herauszuziehen. 

Wie schon erwähnt, hat Bötticher drei Jahre vor dem . 
Erscheinen des ersten Teiles der „Tektonik" die Einleitung 
des Werkes in zusammengedrängter Form als Aufsatz in 
der „Allgemeinen Bauzeitung*' (L. Förster, Wien)^) ver- 
öffentlicht. Allen denen, die vor der Weitläufigkeit der 
„Tektonik", vor der schwer lesbaren, umständlichen Schreib- 
art, vor der Überfälle des archäologischen und litterarischen 
Materiales zurückschreckten, konnte diese Abhandlung einen 
guten Einblick in die Grundgedanken der Theorie ge- 
währen, allerdings aber keine Vorstellung von Böttichers 
mühevollem und gelehrtem Lebenswerk. 

EinS vorzügliche Wiedergabe der Grundgedanken der 
„Tektonik" findet sich auch in Lotzes „Geschichte der 
Ästhetik in Deutschland" (S. 517 ff.) 

^) Jahrg. 1840, S. 816 ff. ~ Beachtenswert die Entgegnung auf 
diefien Au&atz von J. G&i;ner, AUgem. Bauztg. 1844, Litt. Bl. S. 169 ff. 
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Die ersten 11 Druckbogen und 14 Kupfertafeln des 
Werkes waren bei der ersten Versammlung deutscher 
Architekten zu Leipzig im September 1842 ausgelegt. Eine 
hierauf bezügliche kurze Besprechung Lohdes in Försters 
Bauzeitung schlieikt mit folgenden Sätzen, die für die Auf- 
nahme des Werkes sehr bezeichnend sind: 

„Noch nie haben wir den Begriff in der Form so 
entwickelt, noch nie die Seele der Form so in das Wort 
gefafst gefunden, wie in Herrn 0. Böttichers Werke, noch 
nie die Prinzipien und Bedingungen des Organismus idealer, 
d. i der tektonischen Formen, so klar und mit so philo- 
sophischer Tiefe wie hier hingestellt gefunden. In dem 
ersten Teile der Einleitung — den der Verfasser „Zur 
Philosophie der tektonischen Form" überschreibt — er- 
halten wir die Grundzüge einer ganz neuen Wissenschaft, 
die künftig einen Teil der philosophischen Disziplinen bilden 
wird. Dies sei genug, um die Stelle anzudeuten, die Herrn 
C. Böttichers „Tektonik der Hellenen" künftig in der 
Litteratur einnehmen wird".*) 

Zieht man auch in Betracht, dafs diese Worte von 
Böttichers ergebenstem Freund geschrieben sind, so mufs 
doch zugegeben werden, dafs die Voraussage über die litte- 
rarisohe Stellung des Werkes in gewissem Grade in Er- 
füllung gegangen ist. In der That wurde erst durch 
Böttichers „Tektonik" die eingehende und sachliche Analyse 
tektonischer Formschönheit „ein Teil der philosophischen 
Disziplinen", wenn auch nicht „die Grundzüge einer ganz 
neuen Wissenschaft" dadurch gegeben wurden; denn eine 
Form-Ästhetik gab es schon vor Bötticher, und eine Form- 
Ästhetik giebt es jetzt — gegen Bötticher. 

Fassen wir nun die Grundgedanken von Böttichers 



') Allgem. Bauztg. 1842, S. 
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„Philosophie der tektonischen Form*' näher ins Auge! Sie 
sind in folgenden Hauptsätzen entwickelt^): 

„Die hellenische Architektonik erbildet die totale Form 
eines Bauwerkes, der Natur des betreffenden Materiales ent- 
sprechend, aus einzelnen für sich bestehenden, zur Existenz 
und ziun Zweckgebrauohe der ganzen Baulichkeit notwen- 
digen, und dem entsprechend in der Räumlichkeit angeord- 
neten und verteilten Körpern.** 

„Nach ihrer struktiven Vereinigung zu einer totalen 
Form erscheinen alle diese Strukturteüe in einem Ausdrucke, 
welcher sowohl den inneren Begriff, die Wesenheit oder 
die mechanische Funktion eines jeden für sich, als auch 
die wechselseitige Begriffsverbindung — Junktur — aller 
im Ganzen, auf das anschaulichste und prägnanteste dar- 
stellt. Dies ist das Dekorative oder die Kunstform jedes 
Teües.** 

„Das Prinzip, nach welchem die hellenische Tektonik 
ihre Körper erbildet, ist ganz identisch mit dem Bildungs- 
prinzip der lebendigen Natur. Form eines Körpers nämlich 
ist in der hellenischen Tektonik, wie in der schaffenden 
Natur: Verkörperung oder plastische Darstellung seines 
inneren Begriffes im Baume. Die Form erst verleiht dem 
baulichen Materiale die Eigenschaft, seine Funktion erfüllen 
zu können; umgekehrt kann aus der Form jedesmal die 
Funktion erkannt werden.'' 

„Wenn an jedem Körper in der organischen Natur durch 
eine wirkliche Lebensthätigkeit — wirkliches Fungieren — 
die im Keime oder innersten Kerne angelegte Form nach 
und nach zu den erforderlichen Proportionen entwickelt, 
die kleinsten Extremitäten des weichen bildsamen Stoffes 
nach und nach in Vollendung entfaltet werden, auf diese 



») Tkt. (1), I. B. S. 4—23. 
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Weise durch die lebendige Funktion und innere Wesenheit 
die äulsere Form in lebensthätigem Ausdrucke gebildet, und 
umgekehrt durch die Form wieder Funktion, innere Wesen- 
heit, kurz der Begriff, dargestellt wird: so kann die Tekto* 
nik einen solchen Wesenheit und mechanische Thätigkeit 
verratenden Ausdruck in den Äufserlichkeiten ihrer dar- 
stellenden Körper, bei dem toten anorganischen Materiale, 
woraus sie diese Körper bildet, nicht anders als scheinbar 
und gleichsam als von aufsen angebildet oder angelegt er- 
zeugen, und zwar geschieht dies so, dais man sich zuerst 
für die vorgeschriebenen Raumgrenzen — statisch notwen- 
digen Körperproportionen — einen Körperkem oder eine 
Kemform in einem solchen Formenschnitte — Schema — 
vorbereitet denkt, welcher in seiner Nacktheit schon die 
tektonische Funktion vollkommen erledigt, alsdann aber 
diesem Kerne solche Extremitäten angefugt oder denselben 
gleichsam mit einer aus solchen Formen gebildeten Hülle 
bekleidet zeigt, welche eben seinen Innern Begriff in allen 
Beziehungen auf die prägnanteste Weise erklären. Dies 
ist die dekorative Charakteristik, die OmamenthüUe des 
Kemschema vom Strukturteile, welche in ihrer Kontinui- 
tät aus einzelnen begriffsanalogen Formenschematen ge- 
bildet wird." 

„Diese dekorative Bekleidung oder charakteristische 
Attribution der Kemform fungiert deshalb auch nie mate- 
riell oder struktiv, sondern hat nur den ethischen Zweck: 
die bauliche Funktion, welche der ganz allein fungierende 
Kern physisch verrichtet, äuiserUch darzustellen und leben- 
dig zu versinnlichen. Sie ist daher symbolisch, weil über- 
haupt der Begriff des Kernes durch Attributionen oder 
Charaktere bezeichnet wird, welche in sinnbildlicher Weise 
äufserlich das bezeichnen und scheinbar verrichten, was er 
wirklich verrichtet." 
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j^Aufser der besonderen Funktion eines Strukturteiles 
soll die dekorative Charakteristik zugleich dessen Verknüp- 
fung — Junktur — mit ^dem Begriffe jedes anschliefsenden 
Strukturteiles, die wechselseitige organische Beziehung beider 
zu einander, und so weitergehend die Totalität des Werkes 
wie aus einem einzigen Formenorganismus entwickelt dar- 
stellen." 

„Nach solcher Ansicht verfahrt die antike Tektonik mit 
sehr richtigem Sinne so, dals sie die dekorative Bekleidung 
des Kernes als struktiv nicht notwendig von dem struktiv 
notwendigen Kemvolumen desselben ganz wahrnehmbar 
sondert und sie wie augelegt oder von aufsen angefugt 
darstellt. Indem man hierdurch das Wirkliche vom Schein- 
baren trennt, und die Dekoration als das, was sie in der 
That nur sein soll, als begriffsymbolisierende Hülle des 
wirklich fungierenden Kernes vor Augen legt, wird nicht 
allein dem ursprünglichen Verständnis beider Teile ent- 
sprochen, sondern es erwächst auch materiell für die Kon- 
solidierung der dekorativen Bekleidung noch ganz besonders 
der grofse Vorteil, dafs die oft sehr zarten Extremitäten, 
in welche sie endet, vor zerstörenden Wirkungen, welche 
die verschiedenen Strukturteile in ihrer mechanischen Kom- 
bination als materiell oder statisch fungierende Massen auf- 
einander äufsem würden, vollkommen gesichert sind." — 

„Zur Gewinnung der Symbole eines tektonischen Ge- 
bildes nimmt die hellenische Kunst im allgemeinen folgen- 
den Weg. Die Erscheinung, dafs irgend einem Körper der 
umgebenden Natur oder einem zum Gebrauche im Leben 
dienenden Objekte Begriffe, Eigenschaften, Wesenheiten 
inliegen, welche denen, die am Strukturteile ausgesprochen 
werden sollen, bekannterweise analog sind, falst die Tek- 
tonik auf, entlehnt das Schema dieses Objektes und kleidet 
bildnerisch schicklich den Kern des Strukturteiles damit 
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ein. DadTirch wird ein solches Schema, weil es eben Ana* 
logem entlehnt ist, zum Mittel, um verwandtes oder gleiches 
Wesen des Strukturteiles auf die deutlichste Weise dar- 
zustellen. Das Objekt ist alsdann das Analogen, das sjm^ 
bolische Vorbild. Hierbei wird jedoch bedingt, dafs die 
analoge Wesenheit des Objektes durchaus eine von jedem 
Individuum gewuiste und gekannte sei Nur durch ein 
solches Verfahren, mittelst bekannter Analogien aus der 
umgebenden Welt zu reden, kann sich die Tektonik eine 
Formensprache bilden, welche volkstümlich, vom Geschlechte 
durchweg begriffen und verstanden wird." 

„Es ist natürlicherweise nicht möglich, gerade nur nach 
einem einzigen Analogen das totale Kemschema eines Struk- 
turteiles zu bilden, sondern es werden oft verschiedene Ob*^ 
jekte Analogien hierzu liefern, die zum ganzen Ausdrucke 
vereinigt werden müssen. Denn da, wie wir schon oben 
angedeutet haben, aufser dem Begriffe für sich jeder Struk- 
turteil auch eine Verbindung mit angeschlossenen Teilen 
erhalten soll, da femer auiser diesem mancher Strukturteil 
selbst noch eine Menge einzelner Begriffe in sich fafst, so 
wird, wenn sich dafür kein Analogon finden läfst, welches 
in seiner Einheit dieser Anforderung entspricht, der Kern 
in seiner ganzen Ausdehnung mit mehreren und zwar mit 
so vielen einzelnen Symbolen bekleidet werden müssen, als 
sich einzelne. Begriffe in ihm aussprechen sollen. Durch 
Verknüpfiing aller einzelnen Symbole wird die Formenein- 
heit eines Strukturteiles, durch Verknüpfung aller einzelnen 
Strukturteile die Pormeneinheit des ganzen Baues her- 
gestellt.« — 

„Wir bemerken in der hellenischen Antike zweierlei 
Weisen, nach welchen künstlerisch technisch die Ornament- 
schemate der dekorativen Hülle realisiert sind: Die B.^li- 
sation durch Skulptur und die Realisation durch Malerei.. 
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Beide oft an ein und demselben Werke neben einander 
gebraucht." 

„Streng genommen wird durch den plastischen Aus- 
druck — Skulptur — der Omamentschemata alle weitere 
Vollendung durch Malerei überflüssig. Aber auch nur in 
dem Falle, dafs die Schemata plastisch ausgesprochen sind; 
keineswegs aber darf sie unterbleiben, wenn dem nicht so 
ist. Weil ja sonst ganz natürlich die Sache, um die es sich 
handelt, das eigentliche Verständnis dessen, was man mit 
dem glatt vorgelegten Profile des ganzen Symboles oder 
dem zur Aufnahme der einzelnen Schemata vorbereiteten 
Kern desselben sagen will, verloren geht Bei einer solchen 
Charakterisierungsweise wird der Kern im Profile glatt 
vorgelegt und charakteristisch vollendet durch Aufmalung 
der einzelnen Schemata in der einfachsten nur andeutenden 
Weise, ohne Licht und Schatten, oder ohne das Schema 
durch optisch täuschende ßelevation verwirklichen zu 
wollen." — 

„Die einzelnen Symbole und dekorativen Attributionen 
eines Strukturteiles — folgerecht aus seiner Wesenheit, 
seiner Funktion, kurz aus seinem mechanischen Begriffe 
hervorgegangen, und durchaus nur ein Mittel denselben 
darzustellen — sind dadurch gesetzlich bestimmt, und nie- 
mals willkürliche Verbrämung. Alle anderweitigen neueren 
Versuche, ihren Ursprung und ihre Bedeutung aus weit- 
liegenden, künstlich spekulierten Gründen herzuleiten, viel- 
leicht gar als aus der Kunst fremder Stämme erborgt zu 
fassen (wie bei Stackeiberg und anderen) sind ganz und 
gar als dem Wesen der Sache fem, mit dem gesunden, 
scharfen und natürlichen Darstellungsvermögen der Hellenen 
durchaus nicht übereinstimmend, und lassen sich auch als 
vollkommen ungenügend erweisen. Am wenigsten halt|jar 
und in der tektonischen Praxis ganz unbegründet sind die 
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Hypothesen Vitruvs, welche die vorzüglichsten Symbole für 
in den Steinbau herübergezogene Überbleibsel oder Nach- 
ahmungen von Strukturformen eines früher vorangegangenen 
Holzbaues erklären, wodurch sie zu toten ohne allen inneren 
Grund nachgeahmten Schematen einer ganz anderen Tek- 
tonik gestempelt werden." 

Dies die Hauptsätze von Böttichers tektonischer Theorie, 
wie sie in der „Einleitung" der ersten Ausgabe der „Tek- 
tonik" niedergelegt ist. Im zweiten Teile dieser „Einleitung" 
wird dann eine „allgemeine Darstellung der tektonischen 
Symbole je nach ihrem Begriffe" gegeben, die in fünf Ab- 
schnitte zerfallt: 

1. Symbolik des Tragens und Stutzens. 

2. Symbolik freistehender stamm- und stengelartiger 
Stützen, sowie des sich Erhebenden, Absenkenden 
und frei Endenden. 

3. Heftbänder. 

4. Symbole der Verknüpfung ganzer Strukturteile, 
Junkturen. 

5. Symbolik des über dem B.aume Schwebenden und 
Freischwebend en. 

Hierbei sind nicht nur die architektonischen Glieder, 
sondern auch die wichtigsten, bezeichnendsten Formen der 
Geräte in Betracht gezogen. 

Die Anwendung der in der „Einleitung" entwickelten 
Theorie ist dann in den drei Büchern „Dorika, Jonika und 
Korinthiaka" des Werkes in breitester Weise durchgeführt. 
Das vierte Buch, „Der hellenische Tempel in seiner Raum- 
anlage für Zwecke des Kultus'^, hat rein archäologischen 
Charakter. Es wird deshalb bei dieser Betrachtung, die die 
ästhetische Seite des Werkes vornehmlich ins Auge fassen 
will, unberücksichtigt bleiben können. Ebenso wird das 
dritte Buch „Korinthiaka" bei der späteren Kritik von 
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Bötticlxers Erklärungen der hauptsächlichsten Kunstformen 
des griechischen Tempelbaues nicht herangezogen werden. 
Denn die korinthische Bauweise, die, bei den Griechen nur 
wenig entwickelt, erst in der römischen Kunst zur eigent^ 
liehen Entfaltung gelangte, stellt nach Bötticher eine Syn* 
thesis der dorischen und jonischen dar; sie zeigt nach 
seiner Meinung die tektonischen Prinzipien dieser beiden 
Stile vermischt und nur wenig modifiziert, und wurde des- 
halb von ihm nur kurz und ohne Heraushebung^ neuer G-e- 
danken behandelt. 



V. Tektonisohe Symbolik, 

Schon in der allgemeinen Einleitung der „Tektonik", 
deren Hauptsätze im Vorstehenden wiedergegeben wurden, 
ist eine ästhetische Betrachtungsweise der Architektur zu 
erkennen, wie sie vorher kein Kunstphilosoph mit einer 
auch nur annähernd gleichen zielbewufsten Klarheit und 
Sachlichkeit versucht hat, deren grundsätzHehe Verschieden- 
heit von den früheren Ästhetiken vielmehr darin beruht, 
dafs Bötticher mit der fachmännischen Sicherheit des Archi- 
tekten die ausschlaggebende Bedeutung des Technischen, 
des konstruktiv Bedingten hervorhob, dafs er die Archi- 
tektur um ihrer selbst wiUen liebte, unbekümmert um die 
Möglichkeit ihrer Einordnung in ein metaphysisches "Welt- 
gebäude, daXs er ihre Schönheit von innen heraus, aus der 
Bedeutung und dem Zusammenhang der Formen zu erklären 
versuchte, indem er die Notwendigkeit und Zweckdienlich- 
keit als Ausgangspunkt för die Entwickelung der Kunst» 
form annahm und die Schmuckformen als „Symbole" mit 
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der struktiven „Funktion^' der Glieder in innigste Beziehung 
setzte. Durch seine mit erschöpfender Ausführlichkeit und 
Gründlichkeit geführte Untersuchung, die sich nur auf 
architektonische und archäologische Fachkenntnisse stützte, 
hat er die Ästhetik der Architektur endgültig losgelöst von 
der religions- und geschichts-philosophischen Betrachtungs- 
weise, hat er sie übergeführt zur empirischen Methode und 
dadurch den Übergang zur neueren psychologischen Ästhetik 
vorbereiten helfen. 

Dem Kenner der letzteren wird bei Böttichers Aus- 
fuhrungen sogleich die symbolische Deutung der Kunst- 
formen auffallen, eine Ausdrucksweise, die unwillkürlich an 
Lotze gemahnt. Bei näherem Zuüsehen freilich stellt sich 
heraus, dafs Böttichers „Symbolik der dekorativen Hülle" 
und die symbolische Auffassung des Schönen, wie sie vor- 
nehmlich Lotze und Fechner der neueren Ästhetik zur 
Grundlage gegeben, wenig miteinander gemein haben. 
Böttichers tektonische Symbolik steht gewissermafsen in 
der Mitte zwischen der konventionellen Symbolik der älteren 
metaphysischen Ästhetik und der allgemeinen Symbolik der 
neueren psychologischen Betrachtungsweise des Schönen. 
Eine unmittelbare Beeinflussung Böttichers durch die Ästhetik 
seiner Zeit ist auch für seine Auffassung des tektonischen 
Symbols nicht nachzuweisen, wenngleich die Überschrift der 
Einleitung der „Tektonik" — „Zur Philosophie der tekto- 
nischen Form" — und das .mehrfach im Sinne Hegels ge- 
brauchte "Wort „ethisch" eine Fühlung mit der damals aUes 
beherrschenden Philosophie vermuten lälst. 

Hegel meint zwar, dafs der Grundtypus der Baukunst 
die „symbolische Kunstform" sei. "Wie er aber das Sym- 
bolische versteht, zeigt folgender Satz: „Das Symbol in der 
Bedeutung, in welcher wir das Wort hier gebrauchen, macht 
dem Begriffe, wie der historischen Erscheinung nach den 

Streiter, BOttlohers Tektonik der Hellenen. 3 
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Anfang der Kunst und ist deshalb gleichsam nur als Vor- 
kunst zu betrachten, welche hauptsächlich dem Morgenland e 
angehört." Die „eigentlich symbolische Kunstform"*) ist 
ihrn die durch ein Werk der Kunst gesuchte Yersinn- 
lichung des Ideals, d. h. des Göttlichen. Demnach sieht er 
das eigentlich Symbolische in der „selbständig symbolischen 
Architektur", als deren Beispiele er den Turmbau zu Babel, 
den Turm des Belus (nach Herodot), die Stadt Ekbatana 
in Medien und ähnliches anführt.* Man erkennt hieraus die 
eigentümlich einseitige Auffassung Hegels, die aus seiner 
mythologischen Betrachtungsweise der Kunstentwickelung 
sich ergiebt. 

Nach Solger heilst Symbol „die Idee, insofern sie nicht 
innerer Mittelpiinkt der höchsten Erkenntnis, sondern als 
Kunstwerk ein wirkliches Ding der Phantasie ist, in dem 
Idee und Erscheinung allenthalben miteinander gesättigt 
sind und die Thätigkeit (schöpferische Phantasie) vollkommen 
gegenwärtig ist"*), oder nach etuer kürzeren, an ScheUing 
sich anlehnenden Definition „die Einheit des Allgemeinen 
und Besonderen, wie sie uns im Besonderen erscheint". Es 
ist ihm „also auch gewiis, dafs in diesem Sinne alle Kunst 
symbolisch ist, aber auch nur in diesem. "Weder ein will- 
kürliches Zeichen ist das Symbol, noch selbst eine Nach- 
ahmung eines Vorbildes, wovon es an sich verschieden wäre, 
sondern die wahre Offenbarung der Idee". In der Archi- 
tektur sieht Solger „die unmittelbare Gegenwart der Idee 
im Stoffe als Gesetz (Begriff) der räumlichen "Weltordnung", 
und zwar in der alten Baukunst symbolisch, in der neueren 
allegorisch.^) 



*) Äßthetik, Bd. I. S. 891 ff. 

•) Erwin, Bd. II, S. 41 ff. 

*) Yorlesimgen über Ästhetik, S. 384 ff. 
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Es mag hierbei erwähnt werden, dafs, während die 
Philosophie bestrebt war, „Symbolisch" und „Allegorisch" 
scharf auseinanderzuhalten, Bötticher in volkstümlich laxer 
Weise die beiden Begriffe vermengt. In der ersten Aus- 
gabe der „Tektonik^ nennt er die „charakterisierenden Attri- 
bute der Kunstformen ^ durchweg „Symbole**, in der zweiten 
Ausgabe dagegen spricht er fast nur von „Allegorien^ oder 
„Vergleichsbildern**; die Bezeichnung „Symbol" wird nur- 
mehr selten gebraucht und dann in demselben Sinne, wie 
„Allegorie". Vielleicht erklärt sich diese Änderung im 
Terminus aus Böttichers Verkehr mit ScheUing, in dessen 
„Philosophie der Kunst" sich der Satz findet: „Die Archi- 
tektur als schöne Kunst hat das Anorgische als Allegorie 
des Organischen darzuüstellen. Denn sie soll jenes als das 
Wesen von diesem, aber doch im Anorgischen, d. h. so dar- 
stellen, dafs dieses nicht selbst organisch ist, sondern das 
Organische blofs bedeutet. Aber eben dies ist die Natur 
der Allegorie."*) 

Das Symbolische definiert ScheUing als „die Synthesis 
des Schematismus und der Allegorie, wo weder das All- 
gemeine das Besondere, noch das Besondere das Allgemeine 
bedeutet, sondern wo beide absolut eins sind".*) 

Bötticher lagen solche dialektische Begrifisbestimmungen 
natürlich fem. Er gebraucht das Wort „Symbol" im land- 
läufigen Sinn für „Sinnbild" oder „Vergleichsbild". Dafc 
er dem Wort keine tiefere, philosophische Deutung in meta- 
physischem Sinne geben wollte, beweisen seine ganzen Aus- 
fuhrungen, dann auch der Umstand, dafs er ohne weiteres 
„Allegorisch" für „Symbolisch" setzte. 



1) Philosophie der Kunst in: Samtl. Werke. (Cotta 1859.) 1. Abt. 
V. Bd. S. 581. 

*) Ebenda S. 407. 

3* 
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Bei aller Yersduedeaheit der Auffassung des Symbo- 
lischen aber haben doch Schelling und Bötticher einen 
Grundgedanken allgemeinster Art gemein, auf den die 
Schwächen ihrer architektur-ästhetischen Anschauungen als 
auf eine gemeinsame "Wurzel zurückgeführt werden können. 
Es ist dies der Gedanke, dafs das Anorganische an 
sich keine symbolische Bedeutung haben könne. 
Durch die Heraushebung dieses wichtigen Satzes wird so- 
fort auch der einschneidende Unterschied zwischen jenen 
Anschauungen und der neueren Ästhetik gekennzeichnet, 
die ja auf Grund des Anthropomorphismus und der Ideen* 
assoziation auch im Anorganischen symbolische Bedeutung 
findet. 

Schelling sagt, „dafs das Anorganische, weil es an und 
für sich keine symbolische Bedeutung haben kann, sie in 
der Produktion durch menschliche £unst, durch die Be- 
ziehung auf den Menschen und die Identität mit ihm er- 
halten mufs". Dies geschähe in der Architektur. Die Be- 
ziehung auf den Menschen „als eine nur mittelbare, durch 
den Begriff vermittelte" leitet er aus dem Kunsttrieb der 
Tiere ab, versteht also darunter etwas ähnliches, wie die 
Beziehung des Bibers zu seinem Bau, des Vogels zum Nest, 
der Biene zu ihren Zellen, der Auster zu ihrer Schale. 
Er glaubt jedoch selbst nicht, dafs diese Art von Beziehung, 
wodurch das Anorganische symbolische Bedeutung erhalten 
soll, genügt, um das Produkt menschlichen Bedürfnisses 
schön erscheinen zu lassen. Er konstruiert deshalb, um die 
Architektur zur „schönen Kunst" zu erheben, noch die eigen- 
tümliche Theorie der „Nachahmung von sich selbst". 

Bötticher teilt den Grundgedanken, dafs das Anorga- 
nische an sich keine symbolische Bedeutung haben könne, 
mit Schelling; aber er leitet das Symbolische der Archi- 
tektur in ganz anderer Weise ab. Nicht in einer aU- 
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gemeinen Beziehung auf den Menschen, als dem „höchsten 
Organismus", oder auf „das Absolute", „den ewigen BegriflPS 
„die Idee** sieht er es, sondern in dem Ausdruck, in der 
bildnerischen Darstellung der in dem tektonischen Werke 
selbst „inliegenden struktiven Begriflfe". Für ihn hat also 
der Ausdruck der „inneren "Wesenheit, des Begriflfes, der 
Funktion" eines Körpers an sich schon ästhetischen Wert; 
für ihn ist das Symbol nicht mehr die nur ahnungsvoll 
andeutende Verkörperung einer auiserhalb des Kunstwerkes 
zu denkenden metaphysischen Idee, sondern der Ausdruck 
der in dem tektonischen Gebilde selbst sich geltend machen- 
den Leistungen und Beziehungen. Hierin zeigt sich ein 
unverkennbar bedeutender Fortschritt von Böttichers ar- 
chitektur - ästhetischer Betrachtungsweise im Vergleiche 
mit Solgers, Hegels und Sohellings Anschauungen, damit 
auch eine entschiedene Annäherung an die neuere Ästhetik, 
die eben in dem Ausdruck der Fiinktion durch die Form 
ein wichtiges Element körperlicher Schönheit findet. Nichts- 
destoweniger ist Böttichers tektonische Symbolik noch sehr 
wesentlich verschieden von der psychologisch vertieften 
Fassung des ästhetischen Symbolbegriffes, wie die neuere 
Philosophie ihn entwickelt hat. Die Klarlegung dieses 
Unterschiedes ist zur Beurteilung der in der „Tektonik 
der Hellenen" entwickelten ästhetischen Theorie in erster 
Linie notwendig. 

Nach Böttichers Meinung kann das Anorganische an 
sich keine symbolische Bedeutung besitzen; die „an sich 
tote Materie", woraus tektonische Gebilde gestaltet werden, 
ist nicht imstande, die „inliegenden Wesenheiten oder Funk- 
tionen" selbständig zum Ausdruck zu bringen. Es müssen 
demnach den struktiv notwendigen Gliedern anderswoher 
entlehnte „Symbole" gleichsam angebildet oder angelegt 
werden, die als natürliche Organismen (Pflanzen) oder 
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menschliche Erzeugnisse (textile Motive) „analoge^^ BegiifFe 
oder Funktionen versinnlichen. In dem Erkennen dieser 
„Analogie**, der Übereinstimmung also zwischen den aus- 
zudrückenden tektonischen Leistungen und der Beschaffen- 
heit, dem Verhalten der angelegten Symbole soll nun die 
ästhetische Befriedigung beruhen. Diese Erklärung ist nicht 
genügend, denn es fehlt ihr zunächst das Wichtigste: Die 
Begründung, weshalb eine Form als Ausdruck der "Wesen- 
heit, des Begriffes, der Funktion eines Körpers für den 
Beschauer überhaupt ästhetisch wertvoll sein kann. Böt- 
ticher übersah, dafs der noch so deutliche Ausdruck der 
Wesenheit, der Funktion an sich, d. h. objektiv ge- 
nommen die Schönheit der Form nicht ausmacht, dafs ein 
reflektierendes Erfassen der Übereinstimmung von „Ver- 
gleichsbild'' und „inliegendem Begrifft* den ästhetischen 
Genufs nicht ohne weiteres bedingt, dafs vielmehr erst 
durch das „Einfühlen" des Beschauers in die Form „die an 
sich tote Materie" lebendig wird, dafs erst durch die Art 
und Weise, wie die in den „Bewegungen" der Form sich 
äufsemde, anthropomoi'phistisch empfundene „Lebendigkeit" 
zu dem allgemeinen gesunden Lebensgeföhl, zu den be- 
sonderen Vorstellungen und Empfindungen des betrachten- 
den Subjekts sich verhält, ein Mafsstab Air die ästhetische 
Wertschätzung gewonnen wird. Während also infolge 
dieser entscheidenden Beziehung zwischen Objekt und Sub- 
jekt für die neuere ästhetische Betrachtungsweise alle sicht- 
baren Formen, auch die des Anorganischen, „Symbole" 
sind, insofern sie „nicht nur da sind, sondern sich erzeugen, 
also Kräfte in sich bergen, Bewegungen repräsentieren," *) 



^) Th. Lippe, Die Raumanschauung und die Augenbewegungen. 
Zeitschrift für Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane Bd. m, 
S. 123. 
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kurz eine bestimmte Art der Lebendigkeit fühlbar werden 
lassen, ist für Bötticher das tektonische Symbol ein „Ver- 
gleichsbild," das, der an sich ausdruckslosen Werkform 
„gleichsam als von aufsen angebildet oder angelegt," die 
Analogie von Form und Begriff verständlich machen 
soll. Diese zu äufserliche, zu dürftige, zudem an den Ver- 
stand mehr als an das Qefühl sich wendende SymboUk 
Böttichers ist ein verhängnisvoller Mangel seiner tekto- 
nischen Theorie, ein Mangel, der aus dem irrigen Grund- 
gedanken erwuchs, dafs das Anorganische keine für uns un- 
mittelbar verständliche Ausdrucksfahigkeit besitze. "Wäre 
sich Bötticher der hohen Bedeutung des Anthropomorphis- 
mus und der Ideenassoziation für die Ästhetik bewuTst ge- 
wesen, hätte er klar erkannt, dafs unser ästhetisches Inter- 
esse gröfstenteils darin beruht, dafs wir die Welt um uns 
her beseelen mit unserer eigenen Sepie, dafs wir die Gegen- 
stände unserer Umgebung von einem ähnlichen Empfinden, 
einem ähnlichen Streben, wie wirs in uns fühlen, erfiillt 
denken, dafs wir deshalb allenthalben um uns her dieselben 
Zustande, dieselben Schicksale sich vollziehen sehen oder 
denken, wie wir sie an uns oder in uns selbst erleben, dafs 
wir demnach in alle Formen, auch in die einfachsten, eine 
Bewegung, eine Kraftäufserung hineinfühlen und dafs wir 
diese „Lebendigkeit" jeder Form mitfühlen und zwar je 
nach der Art ihres Verhältnisses zu unserem eigenen 
Lebensgefühl mit Lust oder Unlust: hätte Bötticher von 
dieser reichen und innigen Beziehung zwischen Objekt und 
Subjekt ausgehend die tektonischen Formen zu deuten 
versucht, so würde er wohl nicht auf die „gleichsam von 
aufsen angelegten Symbole" verfallen sein, die gewisser- 
mafsen als Vermittler, als Dolmetscher für die „an sich un- 
verständliche" anorganische Materie von ihm gedacht sind. 
Die „Sprache der Formen" des Anorganischen kann ja un- 
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mittelbar, ohne verdolmetschende „Vergleichsbilder" ver- 
standen werden, weil wir das, was uns die Formen sagen, 
nicht eigentlich aus ihnen herauslesen, sondern vielmehr in 
sie hineinfühlen. ^) 

Bötticher hat das, was tektonische Formen uns sagen, 
vielfach richtig erkannt; er hat das in architektonischen 
Gliedern wirkende, oder wirkend gedachte „Spiel der Kräfte'' 
weit sicherer, schärfer und eindringlicher, ab alle Ästhetiker 
vor ihm, als das wichtigste Element für die Bildung der 
Kunstform hervorgehoben* Darüber aber, wie die Formen 
zu uns sprechen, wie sie unser ästhetisches Interesse, unser 
Gefühl zu erregen vermögen, hat er nicht den befriedigen- 
den AtifschluTs gegeben. Für die Unzulänglichkeit seiner 
Auffassung von tektonischer Symbolik mag ein Beispiel aus 
den späteren Ausfährungen vorweggenommen werden: Die 
Form des Echinus des dorischen Kapitells ist für Bötticher 



^) Über die ,, Formsymbolik'' der neueren Ästhetik vergl.: 
Fr. Th. Vischer, Ästhetik oder Wissensch. des Schönen, § 561. 
— . — Kritische Gftnge. N. F. 5. Heft, S. 140 ff. 

E. EOstlin, Ästhetik, S. 322—326, 397. 
H. Lotze, Geschichte d. Ästhetik L Deutschland, S. 74 ff. 
Th. Fechner, Vorschule der Ästhetik. 

Rob. Vischer, Über das optische FormgefCQil. Stuttgart 1873. 
J. Volkelt, Der Syrabolbegriff in d. neueren Ästhetik. Jena 1876. 
Heinr. Wölfflin, Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur. 

(Dissertation). München 1886. 
Th. Lipps, Ästhetische Faktoren der Baumanschauung (aus: Beiträge 
zur Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane). Hamburg- 
Leipzig 1891. 

Letztere Schrift hat das besondere Verdienst, einen exakt wissen- 
schaftlichen, experimentellen Nachweis dafttr geliefert zu haben, dafs das 
.Einfühlen*, das anthropomorphistische Hineinrerlegen von Kraft- und 
BewegungsYOfstellungen mit dem Sehen auch der einfachsten Linien und 
Formen unzertrennlich verbunden ist. 
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als solche ohne weiteres bedeutungslos; sie erhält erst einen 
Sinn durch Bemalung mit einem Blattkranz, dessen Blatt- 
spitzen bis zur Wurzel umgebogen sind. Erst durch dieses 
„gleichsam äufserlioh angelegte Symbol" wird das Glied 
als ein „stark belastetest^ gekennzeichnet und damit uns 
verständlich. Gegen diese Erklärung sträubt sich aber unser 
unmittelbares ästhetisches Gefühl. Für dieses macht sich 
in der Frofillinie des Echinus nicht eine von oben nach 
unten gerichtete Bewegung geltend, wie sie die Vorstellung 
der umgebogenen Blattreihe symbolisieren soll, sondern eine 
als Fortsetzung des „emporschiefsenden^ Säulenstammes 
von unten nach oben wirkende, unter starker Belastung 
sich elastisch ausbiegende, aber doch im unteren Teile noch 
straff angespannte Kraftäufserung, die ohne jede Yerdol- 
metschung durch ein atifgemaltes „Vergleichsbild'' von 
uns in allen feinen Abstufungen ihres Verlaufes mitgefühlt 
wird. Böttichers Erklärung trifft nur das allgemeinste, 
daXs nämlich der Echinus den Konflikt zwischen Stützen- 
dem und Lastendem zum Ausdruck bringen soll. "Wie diese 
„Funktion," uns verständlich und ästhetisch wertvoll wird, 
davon giebt die Herbeiziehung eines umgelegten Blatt- 
kranzes eine ganz falsche Vorstellung. In ähnlicher "Weise 
müsgltickt sind alle seine Versuche, Sinn und Schönheit 
der tektonischen Formen durch äufserlich angebildete Sym- 
bole zu deuten, wie die spätere Betrachtung seiner Erklä- 
rungen der einzelnen Architekturglieder zeigen wird. 

Noch ein wichtiger Unterschied zwischen Böttichers 
tektonischer Symbolik und der symbolischen Deutung des 
Schönen durch die neuere Ästhetik ist hervorzuheben. Nach 
Böttichers Meinung beruht die ästhetische Befriedigung 
bei Betrachtung einer tektonischen Kunstform darin, dafs 
durch das „Symbol" (das „Analogen", die „dekorative Hülle") 
der „Begriff, die Wesenheit, die Funktion" des Körpers oder 
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Gliedes „technisch plastisch" vollkommen verstandlich ge- 
macht wird. Es soll also der deutliche Ausdruck des „in- 
liegenden Begriffes", der bestimmten Funktion durch das 
Symbol das Wohlgefällige der Form begründen. Die neuere 
ästhetische Betrachtungsweise sieht zwar gleichfalls in dem 
Ausdruck einer Funktion durch die Form das ästhetisch 
"Wertvolle, aber nicht insofern, als die Funktion durch ein 
„Vergleichsbild" uns verständlich gemacht wird, sondern 
vielmehr infolge unseres „Einfühlens" in die Form^ infolge 
unseres Mitfuhlens der in den „Bö'^^egiiiigöii" der Form sich 
äufsemden Lebendigkeit. Dabei aber — dies soll dem 
früher Gesagten ergänzend hinzugefügt werden — ist es 
nicht das Mitfühlen oder Miterleben der von einem tekto- 
nischen Glied zu leistenden bestimmten Funktion allein, 
was den ästhetischen Genufs bedingt, sondern auch das 
„Mitschwingen" der mit der Vorstellung jener Leistung 
sich verknüpfenden Assoziationen, das meist unbewufst sich 
vollziehende, nur Stimmung gebende Aufdämmern von 
Erinnerungsbildern , die mit einem ähnlichen Gefahl 
wohliger Lebensthätigkeit verbunden sind. Diese besonders 
von Fechner in feinsinniger Weise dargelegte Eigen- 
tümlichkeit der ästhetischen Auffassung, ist von Lotze in 
einigen Sätzen gekennzeichnet worden, die ohne weiteres 
gegen Böttichers dürftige, äufserliche Symbolik gerichtet 
werden können. Bei einer Kritik von Herders „Kalligone" 
tadelt der Philosoph dessen Bemühungen, im Widerstreit 
gegen Kant für die schöne Form einen Begriffsinhalt nach- 
zuweisen, und nachdem er betont, dafs es Herder nicht ge- 
lungen sei, für eine der von ihm gemusterten Erscheinungen 
einen Grund ihres Wohlgefallens zu finden, der im Kant- 
scl^en Sinne begriff hei&en könne, fährt er fort: „So wird 
allerdings im einzelnen seine (Herders) falsche Voraussetzung 
durch Unfruchtbarkeit unschädlich, aber es hätte vielmehr 
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grundsätzlich bemerkt werden müssen, dafs keine einfache 
Form, und je einfacher sie wäre, um so weniger, als be- 
sonderes Symbol eines einzigen durch bestimmte Begrifife 
fixierbaren Gedankens schon ist. Sie ist es nur als all- 
gemeines Symbol eines eigentümlichen Genusses, den die 
Phantasie an unzählige verschiedene Veranlassungen ge- 
knüpft denken, daher durch unzählige Gedanken, an die 
aUe er mit gleicher Kraft erinnert, umschreiben, aber durch 
keinen von ihnen erschöpfen kann". ^) 

Es mag hierbei bemerkt werden, dafs Lotze, der in 
seiner „Geschichte der Ästhetik in Deutschland" die „Tek- 
tonik der Hellenen" einer eingehenden Betrachtung würdigte, 
eine Kritik des ästhetischen Kernes des Werkes nicht ge- 
geben hat. Nach einer vortreflflichen Wiedergabe der Grund- 
gedanken der Theorie beschränkte er sich vielmehr darauf, 
seine Bedenken gegen Böttichers Annahme eines ursprüng- 
lichen Steinbaues für den griechischen Tempel geltend zu 
machen. Überhaupt bezogen sich fast alle Angriffe, die 
sich seit dem Erscheinen der „Tektonik" bis auf unsere 
Tage gegen die anspruchsvoll verkündete und mit schroffer 
Hartnäckigkeit verteidigte Lehre richteten, auf kunstge- 
sohichtliche und archäologische Einzelfragen. Dafs die Be- 
handlung dieser Fragen bei Bötticher durchweg von sei- 
nen ästhetischen Grundanschauungen beeinflufst ist, wurde 
dabei zu wenig oder garnicht berücksichtigt. Auch Sem- 
per bekämpft in seinem „Stil" die Theorie Böttichers nur 
insoweit, als sie seinen eigenen Anschauungen über den 
Ursprung und die Entwickelung der tektonischen Formen 
zuwiderläuft. Umsomehr erscheint es bei dieser Unter- 
suchung geboten, vor allem die ästhetischen Grundgedanken, 
aus denen die weitläufige Theorie systematisch entwickelt 



^) Geschichte der Ästhetik in Deatschland, S. 81. 
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ist, möglichst klar herauszuschälen und auf ihre Stich- 
haltigkeit zu prüfen. 

Nachdem wir den ersten G-rundgedanken Böttichers, 
dafs die Formen des Anorganischen ,,an sich tot'S be- 
deutungslos seien, daJb sie also erst durch Anbildung anders- 
woher entlehnter „Vergleichsbilder** Ausdrucksfahigkeit er- 
langen könnten, als irrig erkannt haben, wenden wir uns 
zu seinem eigentlichen Schönheitsgesetz. 



VI. Bottichen Sohönheitsgesets für körperliche 

Form. 

Die eigentümliche Auffassung der Symbolik, die allen 
in der „Tektonik der Hellenen" entwickelten Pormerklärungen 
zu Grunde liegt, zeigt, wie wir sahen, einen grundsätzlichen 
Mangel darin, dals sie die „an sich tote Materie" des 
Anorganischen nicht durch das Anthropomorphisieren, durch 
das „Einfühlen" des Beschauers „lebendig" werden lä&t, 
sondern dafs sie in allen Kunstformen „Yergleichsbilder^' 
nachweisen zu müssen glaubt, ,,welche in sinnbildlicher 
Weise äufserlich das bezeichnen und scheinbar verrichten, 
was das tektonische Glied wirklich verrichtet," welche also 
„seinen innern Begriff in allen Beziehungen auf die präg- 
nanteste Weise erklären." In dem Verstehen einer durch 
die Kunstform gegebenen Erklärung des innern „Be- 
griffes" findet also Bötticher den ästhetischen Genuis, 
nicht in dem Mitfühlen einer in der Form sich äulsern- 
den, unserem eigenen wohligen Lebensgefühl adäquaten 
inneren Lebendigkeit Diese äu&erlich verstandesmäfsige 
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Auffassung des Schönen ist in folgendem allgemeinen 
G-esetz für körperliclie Formbildung noch deutlicher aus- 
gesprochen: 

„£örp erform ganz abstrakt betrachtet kann weder 
schön noch unschön sein. Das Kriterien von körperlicher 
Form giebt die Analogie mit dem Begriffe, der Wesenheit, 
der Funktion des Körpers. Es ist jedesmal die Form, welche 
dem inneren Begriffe desselben am folgerechtesten und 
innigsten entspricht, und seine Wesenheit in der äufaeren Er- 
scheinung ethisch (geistig-sittig) am wahrsten und schlagend- 
sten darstellt, die schönste. Wenn daher von Ausbildung 
einer Form die Rede ist, so kann das nur soviel heilsen, 
als: ihr Schema technisch plastisch vollkommen für ihren 
inliegenden Begriff entwickeln. Hieraus allein bestimmt 
sich ein Gesetz für alle Formbildung, welches als allgemein 
gültige, unantastbare Wahrheit auftritt, und jede indivi- 
duelle und subjektive Willkür der Formgestaltung aus- 
schHe&t." ^) 

In diesen Sätzen, in denen Bötticher so bezeichnend 
zuversichtlich eine „allgemein gültige, unantastbare Wahr- 
heit" ausgesprochen zu haben meinte, hat man wohl die 
grundsätzlich irrtümliche Anschauung zu erblicken, auf 
der als auf einem unzulänglichen, unsicheren Fundament 
seine weitläufige, mühsam und künstlich aufgebaute Theorie 
ruht. Die Analogie der Form mit dem Begriffe, der Wesen- 
heit, der Funktion des Körpers soll das Kriterion für seine 
Schönheit bilden. Demnach würde unser ästhetisches XJr- 
teü davon abhängen, ob wir „den Begriff, die Wesenheit*^ 
eines Objektes unserer Anschauung klar erfafst haben, imi 
die Form atif ihre „Analogie" mit dem Begriffe prüfen zu 
können. Beruht denn aber unser ästhetisches Gefühl auf 
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einer derartigen gedanklichen Prüfung? Ist nicht vielmehr 
Gefallen oder Mifsfallen eines Gegenstandes unabhängig 
von der grö&eren oder geringeren Kenntnis, die wir von 
seiner Wesenheit besitzen? "Wäre wirklich eine Form schon 
deshalb schön, weil sie „den inliegenden Begriff in der 
äufseren Erscheinung am wahrsten und schlagendsten dar- 
stellt,'^ so wäre nicht einzusehen, weshalb nicht alle Formen 
der organischen oder anorganischen Natur schön sein 
sollten, sofern sie eine unverkümmerte, „ihrem Begriffe ent- 
sprechende" Bildung aufweisen. Es würde dann ein Unter- 
schied zwischen schönen und häfslichen Naturformen über- 
haupt nicht bestehen, sondern nur eine Abstufung nach 
der mehr oder minder vollkommenen Verwirklichung der 
Gattungsbegriffe. Diese Folgerung seiner Anschauung 
zieht Bötticher selbst, fafst sie aber merkwürdigerweise als 
Bekräftigung seines Schönheitsgesetzes, während sie doch 
gerade dessen Unzulänglichkeit beweist. Er sagt: „Wie 
manche unförmlich erscheinende Gestaltung gewisser Tiere 
und Pflanzen, die oberflächlich betrachtet Scheu und Wider- 
willen erweckt, tritt in wunderbarer Schönheit hervor, so- 
bald der kundige Physiolog den Begriff und die Wesenheit 
des Ganzen, die Funktion jedes seiner einzelnen Teile 
unserem Auge erschlielst, und die wunderbare Weisheit der 
Organisation, die Schönheit, Wahrheit und Vollendung der 
Formen für ihre Wesenheit unserem Sinne offenbart."*) 
Der Fehlschlufs liegt auf der Hand. Die physiologische 
Einsicht wird unser intellektuelles Interesse in hohem Grade 
befriedigen können, nicht aber unser ästhetisches Urteil in 
dem Malse beeinflussen, dafs wir das, was wir in seiner 
äufseren Erscheinung für häfslich halten, nach jener Einsicht 
für schön erklären. Niemand wird, weil ihm der Organismus 
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desLöwen und des Nilpferdes physiologisch gleich gut bekannt 
ist, deshalb beide Tiere für gleich schön finden. Ebenso- 
wenig wird jemand, der durch die gewissenhafteste Arbeit 
eines Spezialforschers Einblick erhalten hat in die feinsten 
Feinheiten des Organismus einer Qualle oder eines Wurmes, 
deshalb nun die Qualle oder den Wurm für schöner halten, 
als einen buntschillemden Schmetterling, dessen physio- 
logische Beschaffenheit ihm unbekannt ist. Wissenschaft- 
liches (intellektuelles) Interesse und ästhetisches Interesse 
sind streng zu scheiden, wie es Eant klar und scharf ge- 
than hat, wenn er sagt: „Was eine Blume für ein Ding 
sein soll, weifs, auiser dem Botaniker, schwerlich sonst 
jemand, und selbst dieser, der daran das Befruchtungsorgan 
der Pflanze erkennt, nimmt, wenn er darüber durch Ge- 
schmack urteilt, auf diesen Naturzweck keine Rücksicht. 
Es wird also keine Vollkommenheit von irgend einer Art, 
keine innere Zweckmäfsigkeit, auf welche sich diese Zu- 
sammensetzung des Mannigfaltigen beziehe, diesem urteile 
zum Grunde gelegt."^) Wird man nun auch Kant nicht 
durchaus zustimmen können^ wenn er die Schönheit einer 
Blume als rein formale fafst, wird man seine Unterscheidung 
von „reiner Schönheit" und „anhängender Schönheit" ziem- 
lich willkürlich finden, da er den Blumen und Arabesken 
„reine Schönheit", einem Pferde, einem Bauwerke, selbst 
dem menschlichen Körper nur „anhängende Schönheit" zu- 
spricht, so wird man doch zugeben müssen, dafs sein Grund- 
satz, „das Schöne gefalle ohne Begriff", in gewissem Sinne 
zu Eecht besteht und gegen Böttiehers Schönheitsgesetz 
angewandt werden kann. Wenn dieses sagt: „Es ist jedes- 
mal die Form, welche dem inneren Begriffe des Körpers 
am folgerechtesten und innigsten entspricht, die schönste", 
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so kann man dem die Kantschen Sätze entgegenstellen: 
,,Wäre die gegebene Vorstellung, welche das Geschmacks- 
urteil veranlafst, ein Begriff, welcher Verstand und Ein- 
bildungskraft in der Beurteilung des Gegenstandes ssu einem 
Erkenntnisse des Objekts vereinigte, so wäre das Bewußt- 
sein dieses Verhältnisses intellektuell. Aber das urteil wäre 
auch alsdann nicht in Beziehung auf Lust und Unlust ge- 
fället, mithin kein Geschmacksurteil/^^) Kant will hiermit 
offenbar sagen: Wenn eine Wahrnehmung oder Vorstellung 
mit dem Gefühl der Lust oder Unlust für mich verbunden 
ist, so beruht dies Gefühl nicht darauf, dafs ich mir den 
Begriff denke und das Verhältnis zwischen diesem Begriff 
und dem Wahrgenommenen oder Vorgestellten prüfend ab- 
wäge, oder, wie Bötticher sich ausdrückt, die Analogie von 
Form und Begriff ins Auge fasse; denn ein solches prüfen- 
des Abwägen ist ein intellektuelles urteilen, das sich auf 
Zweckmäfsigkeit, Vollkommenheit, Güte, nicht aber auf die 
Schönheit bezieht. Dafs ich vollkommen überzeugt sein 
kann, dafs die Form eines Körpers „dem inliegenden Be- 
griffe desselben am folgerechtesten und innigsten entspricht", 
ohne doch die Form für schön zu finden, beweist eben die 
Thatsache, dafs ich ein Tier auch dann noch als häfslich 
erkläre, wenn mir die physiologische Zweckmäfsigkeit seines 
Organismus, damit auch seiner äulseren Erscheinung durch- 
aus einleuchtend ist. 

Worauf gründet sich nun aber unsere Unterscheidung 
von schönen und unschönen Formen? Offenbar nicht darauf, 
dafs wir sie nach ihrer Analogie mit dem inliegenden Be- 
griff beurteilen, sondern vielmehr darauf, dais wir uns in 
sie „einfühlen", dafs wir die in ihnen sich kundgebende 
Verhaltungsweise „mitfühlen" und zwar mit Lust oder mit 
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Unlust, je nachdem jene Yerhaltungsweise in Übereinstim- 
mnng oder im Widerspruch sich befindet mit unserem 
eigenen freien und frischen Lebensgefühl, mit 
unseren eigenen Begriffen von allgemein sinnvoller 
oder zweckmäfsiger Lebendigkeit und Thätigkeit. 
Böttichers allgemeines GFesetz für die Schönheit körper- 
licher Formen erweist sich also als unhaltbeir infolge des- 
selben grundsätzlichen Mangels seiner ästhetischen Betrach- 
tungsweise, der uns in seiner Auf Passung der tektonischen 
Symbolik bereits entgegentrat: infolge der Nichtbeachtung 
der innigen Beziehung zwischen betrachtetem Objekt und 
betrachtendem Subjekt. Wenn Bötticher die körperliche 
Schönheit in der Analogie von Form und Begriff gefunden 
zu haben glaubte, so dachte er offenbeir an eine Schönheit 
des „Dings an sich'^ Die als Darstellung der inneren 
Wesenheit eines Körpers an sich schöne Form wird nach 
seiner Meinung von dem auffassenden Geeiste gleichsam nur 
abgespiegelt, ohne dafs unsere Auffassung zu der am Dinge 
selbst fertig gegebenen Schönheit irgend etwas hinzuthut. 
Diese Anschauung aber ist irrig. Schönheit „an sich^' giebt 
es nicht; wir erzeugen vielmehr gewissermafsen erst die 
Schönheit durch unsere Wahrnehmung. G^gen ein Mifa- 
verstehen dieses G-edankens wendet sich Lotze mit folgen- 
den treffenden Sätzen: „Wenn auch das Wohlgefallen am 
G-egenstand nur die harmonische Thätigkeit unseres Innern 
ist: der Grund, der diese Thätigkeit anregt, liegt doch in 
dem Gegenstande selbst. Aber man hat wohl nicht recht 
hinzuzufügen: dieser Grund liege in dem Gegenstande allein, 
nicht in uns; er liegt vielmehr einzig darin, dafs die Dinge 
und wir zusammenpassen. Es giebt keine Schönheit als 
solche, auTser in dem Gefühl des Geistes, der sie geniefst 
und bewundert; aber der Zusammenhang der Dinge ist so 
geordnet, dafs er dem Geiste die Formen der Bewegung 

Streiter, BötUehen Tektonik der Hellenen. 4 
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erregen kann, in denen ihm jener Genuls zuteil wird und 
der Gegenstand seiner Bewunderung entsteht/'^) Noch, an- 
schaulicher spricht der feinsinnige Denker an einer anderen 
Stelle sich darüber aus, wie das ästhetische Gefühl bei 
räumlichen Anschauungen durch das Anthropomorphisieren 
zustande kommt: „Mit einer ahnungsvollen Kraft der Deu- 
tung, die alle bestimmte Erinnerung an tmsere eigene Ge- 
staltung entbehren kann, vermögen wir selbst die fremdesten 
Formen einer Kurve, eines regelmä&igen Vielecks, irgend 
einer symmetrischen Verteilung von Punkten als eine Art 
der Organisation oder als einen Schauplatz aufzufassen, 
worin mit namenlosen Kräften sich hin- und herzubewegen 
uns als ein nachföhlbares charakteristisches Glück erscheint, 
und so wirken denn alle räumlichen Gebilde ästhetisch auf 
uns, sofern sie Symbole eines von uns erleb baren eigentüm- 
lichen Wohls oder Wehes sind."*) 

Wie sehr Bötticher seinem Schönheitsgesetz für körper- 
liche Form vertraute, läist auch der Umstand erkennen, 
dais er auf dasselbe auch die ästhetischen Grundthatsachen 
der Wohlgefalligkeit harmonischer Verhältnisse und 
der Symmetrie zurückführen zu können glaubte. Diese 
wichtigen Begriffe werden in der „Tektonik" nur nebenbei 
in einer kurzen Anmerkung erörtert, ohne dafs ein Versuch 
gemacht wird, ihre Bedeutung psychologisch zu begründen, 
wie dies z. B. bei Wolff an mehreren sehr beachtenswerten 
Stellen sich findet. Nach Böttichers Meinung sind eben 
Harmonie und Symmetrie „weiter nichts, als die dem Be- 
griffe des tektonischen Werkes analoge plastische Ge- 
staltung, bezw. Anordnung und Verteilung aller einzelnen 
Teile der Flanräumlichkeit, aller einzelnen darstellenden 
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oder struktiven Teile". ^) Hiergegen ist dasselbe -einzn- 
wenden, was gegen die allgemeine Behauptung geltend ge- 
macht wurde, dafs ein Körper infolge der Analogie von 
Form und Begriff schön sei Dalä gewisse räumliche Ver- 
hältnisse (räumlicher Rhythmus), dafs die gleichmäfsige An- 
ordnung um eine Mittelachse, oder einen Mittelpunkt uns 
wohlgefällig sind, kann doch nicht von der Beziehung dieser 
Verhältnisse,, dieser Anordnung zu dem „inliegenden Be- 
griffe' des wahrgenommenen G-egenstandes, sondern vielmehr 
von unserer eigenen Wahrnehmung abhängen, genauer aus- 
gedrückt: von der Art und Weise, wie die Wahrnehmung 
nach unserer psychischen Organisation sich vollzieht. Wir 
wissen, dafs Klänge dann harmonisch, also uns wohlgefällig 
sind, wenn die Schwingungszahlen der einzelnen Töne, aus 
denen sie zusammengesetzt sind, in einfachen Verhältnissen 
zu einander stehen, und wir haben allen Grund, anzunehmen, 
dafs die rhythmische Verwandtschaft der die einzelnen Töne 
erzeugenden Wellenbewegungen ein leichtes psychisches Er-, 
fassen des ganzen Eindrucks, damit ein Lustgefühl bedingt. 
Es liegt nahe, hiemach zu folgern, dafs die Ähnlichkeit, 
die rhythmische Verwandtschaft der einzelnen Elemente 
eines G^samteindruckes auch bei dem „harmonischen Zu- 
sammenklingen^' räumlicher Wahmehmungsgegenstände eine 
Bolle spielt. In der That zeigt sich der gleichmäfsig fort- 
schreitende räumliche Bhythmus in den tektonischen Künsten 
in ebenderselben Weise wohlgefällig, wie in Musik und 
Poesie, und für das Zusammenstimmen der Teile zu einem 
harmonischen Ganzen hat man in der Architektur wohl 
ni^t Becht einen wichtigen Faktor darin erblickt, daia ge- 
wisse Grundverhältnisse (Rhythmen) des Ganzen in den 
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einzelnen Teilen wiederkehren.^) Dab übrigens das Wohl- 
gefällige harmonischer Verhältnisse ^ wie der Symmetrie, 
auiser in der leichten Auffafsbarkeit durch die Psyche auch 
darin beruht, da(s wir in solchen Anordnungen ein ge- 
wisses Gleichgewicht planmäfaig wirkender Kräfte, eine ge- 
wisse sinnvoll sich bethätigende Lebendigkeit mitfühlen, 
ist im früher G-esagten bereits angedeutet, auch von Lotze 
in den oben angeftihrten Sätzen und an anderer Stelle^ 
klar ausgesprochen worden. 

Zu welcher BegrifEsverschiebung übrigens Bötticher 
durch seine Auslegung der Symmetrie gefährt wurde, zeigt 
seine nachstehende Folgerung: „Daher eine tote Wieder- 
holung der Anordnung zu beiden Seiten irgend einer Achse, 
sowohl im Plane, wie im Aufbau, nie Symmetrie wird, 
wenn sie nicht durchaus im Begriffe des Planes bedingt 
ist; dagegen eine veränderte Anordnung zu beiden Seiten 
einer Achse, wenn sie analog dem Begriffe des Baues, voll- 
kommen symmetrisch ist. Die schlagendsten Beweise hier- 
für liefert der Plan und Aufbau des Erechtheions im Zu- 
sammenhange mit dem Tempel der Pallas Polias und det 
Pandrosos; ebenso die Anlage der Wohnhäuser in Pompeji*^ 
Diese paradox klingende Behauptung wird einigerma&en 
verständlich, wenn man sich erinnert, dafs die alten Griechen 
unter avfjtfierQla nicht das verstanden, was wir mit dem 
Worte „Symmetrie'^ bezeichnen, sondern „Ebenmals^^, „Wohl- 
verhältnis^^ in einem allgemeineren Sinn. Aber selbst wenn 
wir — was Bötticher nirgends ausdrücklich gefordert hat 
— Symmetrie in jenem altgriechischen Sinne fassen, so 
werden wir doch nicht zugeben können, da(s solches „Eben- 



^) ^o'gl* jfi^^ Proportionen in der Architektur'* von A. Thienoh im 
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mafs'', solche ^^Wohlverhältiiisse^' durcli eine dem Begriffe 
des Baues analoge Anordnung des Planes und Aufbaues 
ohne weiteres gewonnen werden. Denn unter dem, was 
Bötticher den Begriff des Baues nennt, kann man sich kaum 
etwas anderes denken, als die Bestimmung, die Summe 
der Zweckmft fsigkeitsbedingungen , denen der Bau ent- 
sprechen solL Die ErföUung seiner Bestimmung macht 
aber ein Bauwerk, ein tektonisches G-ebilde überhaupt an 
sich noch nicht „ebenmälsig'S noch nicht schön. Fassen 
wir aber Symmetrie in dem uns einzig geläufigen Sinn, so 
werden wir wohl zugeben können, da(s je nach Zweck und 
Bedeutung eines Baues uns in diesem Fall eine symmetrische, 
in jenem Fall eine unsymmetrische Anlage wünschenswert, 
ja einzig berechtigt erscheint, wir werden aber niemals 
einen unsymmetrischen Bau für symmetrisch erklären, weil 
sein Plan und Aufbau dem „Begriffe^' analog ist, und eine 
symmetrische Anlage wird stets für uns symmetrisch bleiben, 
ihre Symmetrie wird als eine bestimmte Art der Begel- 
mäfsigkeit räumlicher Anordnung ihren ästhetischen Wert 
an sich nicht verlieren, auch wenn wir die Symmetrie des 
Bauwerkes „aus inneren GFründen^ für den bestimmten Fall 
nicht gerechtfertigt finden werden. Dafs Bötticher dem 
wichtigen, festbegrenzten Begriff der Symmetrie als einer 
besonderen Art wohlgefälliger Begelmäfsigkeit gar nicht 
Bechnung trägt, sondern ihn ebenso wie die harmonischen 
Verhältnisse in dem allgemeinen Gesetz für körperliche 
Schönheit als der „Analogie von Form und Begrifft* ver- 
flüchtigen lassen möchte, kann sicher nicht zur Klärung, 
sondern nur zur Verwirrung der ästhetischen G-rundbegriffe 
beitragen. 

Einem Einwand mag noch begegnet werden, der nach 
der oben angeführten Fassung von Böttichers Schönheits- 
gesetz für körperliche Form leicht gemacht werden kann. 
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Es wird vielleicht geltend gemacht werden, dafs in dem 
Satz: „Es ist diejenige Form die schönste, die des Körpers 
Wesenheit in der äufseren Erscheinung ethisch (geistig-sittig) 
am wahrsten und schlagendsten darstellt," die von uns ver- 
milste Beziehung auf das betrachtende Subjekt durch das 
Wort „ethisch" gegeben sei Dem gegenüber mufs bemerkt 
werden, dafs mit jenem von Hegel entlehnten Worte 
„ethisch" eine unklare metaphysische Beziehung nur an- 
gedeutet ist, die in den weiteren Ausfährungen Böttichers 
nirgends näher gekennzeichnet wird. Eine eigentliche — 
metaphysische oder psychologische — Begründung seines 
Schönheitsgesetzes ist Bötticher schuldig geblieben. Viel- 
leicht mochte er diese durch die Philosophie seiner Zeit 
für erbracht halten. Wenn auch, wie früher bemerkt wurde, 
ein direkter Einflufs der philosophischen Ästhetiker Vom 
Beginne des Jahrhunderts auf Bötticher nicht nachzuweisen 
ist, so erscheint doch die „Tektonik der Hellenen" nichts- 
destoweniger als ein echtes Elnd jener Zeit, für die Hegels 
Philosophie und das Philhellenentum charakteristisch sind. 
Und ist auch das Schönheitsgesetz Böttichers, die „Analogie 
von Form und Begriff eines Körpers", recht unphilosophisch 
unvorsichtig aufgestellt, so verrät es doch deutlich seine 
Verwandtschaft mit der „in die Erscheinung tretenden Idee" 
Hegels, mit der „Verwirklichung des Absoluten*' Schellings. 
um eine tiefere philosophische Grundlage för seine prak- 
tische Ästhetik kümmerte sich Bötticher wenig; ihm war 
es nur darum zu thun, die G-ültigkeit seines vermeintlich 
„unantastbaren^^ Schönheitsgesetzes an den Formen der 
hellenischen Tektonik nachzuweisen, oder vielmehr die 
Schönheit dieser Formen durch jenes Gesetz zu erklären. 
Böttichers ästhetische und kunstgeschichtliche Theorie 
ist durchaus deduktiv entwickelt. Dafs die Werke der grie- 
chischen Tektonik mustergültig schön sind, dafs die der 
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vollentwickelten Kunst den Gipfel tektonischer Vollendung 
darstellen, ist die feststehende, undiskutierbare Voraus- 
setzung; dafs diese Schönheit auf der Analogie von Form 
und Begriff beruhe, ist die Thesis; der Beweis dieser These, 
die Bemühung, in jeder Form der griechischen Tektonik 
einen Begriffsinhalt aufzuzeigen, dem analog sie ^erbUdet'^ 
sei, ist der Inhalt der „Tektonik der Hellenen^^ 

Fassen wir diese Beweisführung näher ins Auge! 



vn. Die hauptsächlichsten Kunstformen des 
griechischen Tempelbaues. 

A. Jankturen. 

Die struktiven Verrichtungen des Stutzens oder Tragens 
einerseits, des Lastens oder Freischwebens andererseits wur- 
den bei aller ästhetischen Betrachtung vor und nach Bötticher 
naturgemäfs als „Inhalte** der architektonischen Hauptformen 
gewürdigt. Es ergaben sich also für die Bauglieder der 
griechischen Tempel im grofsen ganzen — für Unterbau, 
Säulen, Gebälk, Decke und Dach — die „Begriffsinhalte", 
denen analog sie gebildet sein sollen, von selbst. Diese all- 
gemeinen „Begriffe" des Stutzens und Lastens reichten aber 
zur Deutung der Einzelformen nicht aus. Denn die hervor- 
ragendsten Schmuckformen, wie Kapitell und Basis der 
Säulen, Q-ebälkgliederung, sind in den drei Stilarten ver- 
schieden, obwohl sie an Gliedern mit gleicher statischer 
Funktion sich befinden; andere Zierteile scheinen überhaupt 
vom struktiven Zusammenhang ganz unabhängig zu seiil. 
Da aber nach Böttichers Meinung bei der Bildung der tek- 
tomschen Formen der Hellenen Zufall und Willkür als voll- 
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ständig ausgeschlossen zu betrachten sind, so war es für 
ihn notwendig, seinem Schönheitsgesetz entsprechend für 
jede Einzelform einen ^^Begriff^^ nachzuweisen, dem „analog^^ 
sie erbildet sein solL Wo also jene allgemeinsten struktiven 
Begriffe des Stutzens und Lastens das Vorhandensein und 
die besondere Gestaltung einer tektonischen Form nach 
seiner Ansicht nicht zu begründen und zu erklären ver- 
mochten, sah sich Bötticher genötigt, nach besonderen Be- 
griffsinhalten zu suchen. Er verfuhr hierbei mit ziemlicher 
Gewaltsamkeit, indem er Formen, denen nach allgemeiner 
Anschauung eine struktive Bedeutung für den Steinbau 
nicht zugesprochen werden kann — Triglyphen, Zahnschnitt 
— als ursprünglich für die Steintektonik erbildete, statisch 
wirksame Glieder hinstellte, dann indem er das für seine 
Theorie so sehr bezeichnende System der „ Junkturen" in 
überkünstlicher Weise konstruierte. In den „Junkturen" 
ist Böttichers eigentümliche Auffassung der tektonischen 
Symbolik am schärfsten zum Ausdruck gelangt. Es mögen 
deshalb diese Symbole, in denen nach Böttichers Ansicht 
„das Gesetz und die Bedingung für die Bildung der vor- 
züglichsten Extremitäten aller Strukturteile des ganzen 
Baues, sowohl des Kapitells und der Basis bei Säule und 
Wand, als auch der Extremitäten des Gebälkes, Dachkranzes 
und der inneren Deckung jeder der hellenischen Stilarten 
liegt*', zunächst einer kritischen Betrachtung unterworfen 
werden. 

Schon bei Wolff findet sich, wie früher erwähnt, unter 
den allgemeinen Gesetzen für die schöne Form „die Not- 
wendigkeit von Vorbereitungen und Vermittlungen" hervor- 
gehoben. Wolff sagt: „Ein Gesetz, dessen Gültigkeit keines- 
wegs innerhalb der Grenzen der sichtbaren Gegenstände 
eingeschlossen ist, verlangt, dafs jede Veränderung allmäh- 
lich eintrete; daher sind auch Sinn und Auge darauf ein- 
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gerichtet, dals sie sich unbefriedigt, sogar verletzt fohlen, 
wenn sie in harten, schroffen Übergängen den Ausdruck 
dieses allgemeinen Lebensprinzips vermissen. — Das Über- 
raschende ist zwar in Künsten und schönen Darstellungen 
keineswegs ausgeschlossen, aber nur insofern es die Ahnung 
der längst im Innern vorbereiteten und nur plötzlich zur 
Erscheinung kommenden Veränderung zugleich enthält und 
ausdrückt, und daher nicht als Sprung und willkürliche 
Abweichung erscheint. Im allgemeinen aber findet sich das 
ästhetische Gefühl am meisten durch sanfte und vor- 
bereitende Übergänge befriedigt; und während dieses bei 
den schönen Gestalten der Natur und der übrigen bilden- 
den Künste durch das Wellenförmige ihrer Linien hinläng- 
lich bewirkt wird, würde die mathematische Strenge der 
Hauptformen in der Baukunst einen harten und leblosen 
Charakter annehmen, würde ein jähes Überschreiten aus 
einer Sichtung und Dimension in die andere, das Auge un- 
angenehm befremden und verletzen, wenn nicht die Kunst 
Mittel besäfse, durch Vorbereitungen und Vermitt- 
lungen diese Härten zu entfernen."*) ^ 

In diesen Sätzen ist ein Gedanke ausgesprochen, der 
bei allen tiefer dringenden ästhetischen Betrachtungen 
der Architektur wiederkehrt, der auch in der neuesten 
Ästhetik mit allgemein psychologischer Begründung seinen 
Platz behauptet. Wie aber hat Bötticher diesen richtigen 
Gedanken in seine Theorie verflochten? Es genügte ihm 
nicht, die Befriedigung des psychischen Bedürfnisses nach 
Vorbereitung und Vermittlung an eiozehien tektonischen 
Gliedern als ästhetischen Faktor nachzuweisen, der mit 
anderen Faktoren zusammen ihren ästhetischen Inhalt aus- 
macht, er war vielmehr bemüht, den „Begriff" von Vorbe- 



*) Beiträge ziir Ästhetik der Baukunfity S. 20. 
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reitung und Yermittlung als einzigen Inhalt bestimmter 
Einzelformen aufzuzeigen, dem „analog'^ sie erbildet seien. 
So beschränkte er sich nicht darauf, auszuführen, dafs die 
ästhetische Bedeutung des Säulenkapitells — und zwar 
jedes Kapitells — hauptsächlich (nicht einzig und allein!) 
darin beruhe, dafs der Konflikt zwischen Stütze und Last 
an der Stelle, wo das scheinbare „Zusanunenprallen^' der 
„aufstrebenden^' Säule und des ,)lastenden'' Gebälkes statt- 
findet, besonders zum Ausdruck gebracht ist, zugleich aber 
auch der harte Zusammenstofs durch Ubergangsformen ge- 
mildert wird, sondern er legte einzelnen Teilen der Kapitelle 
den besonderen und einzigen Begriffsinhalt der „Junktur'^ 
unter; er stellte, um auch die Verschiedenheit der Kapitell- 
formen durch Verschiedenheit der auszudrückenden Begriffe 
erklären zu können, einen besonderen dorischen und einen 
besonderen jonischen Junkturbegriff fest^ wonach einzig 
und allein der Abakus des dorischen und das Volutenpolster 
des jonischen Kapitells von den hellenischen Tektonen er- 
fanden sein soll. Der Unterschied dieser Junkturbegriffe 
wird aus dem G-esamtcharakter der beiden Stile, dieser 
wieder in völkerpsychologischer Weise aus der Eigenart des 
dorischen und des jonischen Volksstammes abgeleitet. 

So wenig nun auch zu bezweifeln ist, dafs auf die 
eigenartige Eutwickelung beider StUe die Verschiedenheit 
des Volkscharakters der beiden griechischen Stämme nicht 
unwesentlich eingewirkt hat, und so richtig die — übrigens 
schon von früheren Ästhetikern, wie Solger, gemachte — 
Bemerkung ist, dafs die einzelnen Glieder des dorischen 
Tempels im Ganzen mehr gebunden, also unselbständiger 
seien, als die des jomschen, so unhaltbar erweist sich Bötti- 
chers mühsam durchgeführte Theorie, Vorhandensein und 
Form gewisser Einzelglieder einzig und allein aus einem 
dorischen und einem jonischen Junkturbegriff abzuleiten. 
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Betrachten wir zunächst die von ihm als „dorische 
Junkturen^' bezeichneten G-lieder! 

1. Junkturen des dorischen Stils. 

,^a der dorische Stamm — so führt Bötticher aus — 
stets ein öffentliches Leben lebt, in welchem das private ganz 
aufgeht, da er «lur ein grofses bauliches Interesse erledigt, 
welches ein gemeinsam gültiges, alle übrigen singulären 
ausschliefsendes ist, da er unabänderlich bei dem einmal 
gegründeten verharrt und für alles weitere verschlossen ist, 
so ergiebt sich aus diesem nur eine Gattung von Gebäuden 
— öffentliche Monumente, eine abgeschlossene Konzeption 
des Bauwerkes, ein unverrückbares Schema seiner Organi- 
sation. Es herrscht in letzterer das Prinzip der Gebunden- 
heit jedes einzelnen der bildenden Teile im Ganzen; es ist 
keiner derselben frei und selbständig für sich möglich, 
sondern es ist jeder örtlich gebunden und nur ein inte- 
grierender Teil des Gesamten."^) Infolge ihrer relativen 
Unselbständigkeit und Beziehung auf das G^nze seien denn 
auch die Bauglieder des dorischen Tempels nicht unter sich, 
d. h. jedes mit dem nächstfolgenden ,jungiert'', sondern die 
Junkturen verbänden das Einzelglied mit dem ganzen Bau, 
ihre dekorative Charakteristik weise demnach auch stets 
symbolisch auf das Ganze hin. 

Als Junkturen des dorischen Stüs erklärt Bötticher: 
„Den Abakus über dem Echinuskyma der Säule, durch 
welchen alle Strukturmomente des Hyperoon oder des Ober- 
baues insgesamt mit ihr jungiert werden; den Abakus mit 
der Tänia und Tropfenregula auf dem Saum des Epistyls 
als Junktur mit Triglyphen und Geison überhaupt; die Viä 



1) Tkt. (1) B. I, a 106. 
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des Geison als Junktnr mit den Momenten des Daches ins- 
gesamt; den Abakus auf dem inneren Saume des Epistyls 
als Junktur mit der Balkendeckung allgemein; den Abakus 
auf dem Kyma der Balken als Junktur der Kalymmen; die 
Plinthenstufen, durch welche alle beginnenden Teile des 
Baues sowohl unter sich zu einem gemeinsamen Ganzen, 
ab auch mit dem gewachsenen Boden jungiert werden."^) 
Der Abakus am dorischen Kapi4ell soll durch 
seine quadratische Grundform die Beziehung der Säule zum 
ganzen Dach (nicht zum Gebälk allein) ausdrücken; der 
Mäander, womit die Seitenflächen des Abakus stets bemalt 
gewesen seien, jungiere zudem noch deutlicher die Säule 
mit der Decke, deren Balken, „weil nur auf Kohärenz be- 
ansprucht^', symbolisch durch aufgemalte und gemeiselte 
Bandomamente (Tänien) als „Gurte" charakterisiert seien. 
G^en diese Erklärung wird man zunächst einwenden, 
iais die quadratische Grundform des Abakus bei der ein- 
fachen Bildung des dorischen Kapitells naturgemäfs durch 
die kreisrunde Grundform des Echinus bedingt ist Was 
den aufgemalten Mäander an den Seitenflächen des Abakus 
betriffi;, der nach Böttichers Meinung nie gefehlt habe, so 
ist zunächst die Thatsache festzustellen, dais von einer 
solchen Bemalung nirgends die geringste Spur sich gefunden 
hat.*) Aber auch rein theoretisch ist die Lehre von der 
, jungierenden Eigenschaft" dieses Mäanders hinfäUig. Denn 
zunächst beruht die Annahme, dais die Griechen durch Mä- 
ander und Flechtbandmuster „nach Analogie ausgespannter 
Gurte" die Kohärenz der Deckenbalken symbolisiert hätten, 
auf einer durchaus irrigen Beweisführung, wie später dar- 
gelegt werden wird. Dann ist ganz allgemein die Ansicht- 



») Tkt. (1) B. I, S. 78. 

*) Yergl. Fenger, Doriache Polychromie. Berlin 1886. (A. Aslier & Co.) 
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zu bestreiten, dafs mit dem Mäander der „Begrifft' des Heft- 
bandes oder GFurtes unmittelbar verbunden sei. Dais der 
Mäander vermöge seines regelmäfsigen Verlaufes in einem 
Netz von Quadraten für Flechterei und Wirkerei mit groben 
Fäden ein sebr geeignetes Muster abgiebt, wie Bötticher 
hervorhebt, wird ohne weiteres zugegeben werden. Allein 
dies erklärt doch nur, weshalb der Mäander bei textilen 
Erzeugnissen sehr häufig angewandt wurde, beweist aber 
nicht seine Entstehung durch die Flechttechnik oder die 
Wirkerei Es scheint vielmehr natürlicher, anzunehmen, 
dais der eckige Mäander ebenso wie die „Meereswelle*^ (der 
sogenannte „laufende Hund^^), wie Zickzacklinien, Spiralen, 
Punktreihen mit Strichen wechselnd oder von Linien ein- 
gefafst, als einfaches Linienspiel zeichnerisch erfunden 
wurden, dais sie zur Befriedigung des primitivsten Schmuck- 
triebes auf irgend welche Gegenstände, sei es mittelst Farbe, 
sei es durch Einritzen aufgetragen wurden.^) Diese schmücken- 
den Linienzüge und Beihungen einfachster Elemente (Punkte, 
Striche) wurden ebenso wie an textilen Erzeugnissen, an 
Gefaisen und anderen kunsthandwerklichen Gegenständen, 
so auch an Architekturteilen angebracht, ohne dafs die 
„Tektonen^^ bestimmte ^ßegriSe^^ damit verbanden. Nun 
soll aber gar nach Bötticher der Mäander, der an den 
Deckenbalken die Kohärenz derselben symbolisieren soll, 
am Abakus des Kapitells diesen Sinn nicht haben, sondern 
nur „begrifflich" auf jene „hindeuten". Ist es denkbar, dais 
eine solche Doppelbedeutung eines und desselben Symbols 
jeweils unmittelbar empfunden werden kann? Wenn der 
Mäander wirklich — auch nach dem Symbolbegriff Böttichers 
— ein inneres Leben, eine statische Leistung (Kohärenz) sinn- 



1) Yergl. A. Riegl, Stilfragen. Berlin 1893 (G. Siemens). Kap. I. 
Der geometrische Stil. 
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bildlich zum Ausdruck bringt, mufs er dann diese Wirkung 
nicht immer üben? Welcher psychische Vorgang soll ver- 
ursachen, dafs er am Abakus des dorischen Kapitells nicht 
als Ausdruck einer inneren Festigkeit, einer zusammen- 
haltenden Kraft, sondern als „Hindeutung^^ auf andere Bau- 
teile, als „Bildform des Begriffes der Junktur" aufgefalst 
werde? Diese Frage läfst keine befriedigende Antwort zu. 
Es hat also Bötticher mit unrecht dem allgemein symbo- 
lisierenden Mäanderschema eine auf gdttz verschiedene „Be- 
griffe" bezügliche Doppeldeutigkeit zugeschrieben. — 

Was den Saum des Epistyls betrifft, so wird zu- 
gegeben werden müssen, dafs derselbe ebensowohl die Ver- 
bindung wie die Trennung von Architrav und Fries hervor- 
hebt. Es ist wohl eine zu weit gehende Forderung von 
Böttichers Theorie, dafs der Saum des dorischen Epistyls 
nur als Verbindung (Junktur), der des jonischen nur als 
Trennung gelten soll, selbst wenn man den sehr treffenden 
Ausführungen über die gröfsere Selbständigkeit der einzel- 
nen Glieder des jonischen Tempels in vollem umfange zu- 
stimmt. Für den dorischen Epistylsaum konstruiert Bötti- 
cher den Junkturbegriff, indem er die Leiste „Abakus" 
nennt, (jeder Abakus aber ist nach seiner Auffassung Junk- 
tur)^), dann indem er auf der Leiste einen „nie fehlenden" 
aufgemalten Mäander annimmt, der ebenso wie der Mäander 
am Abakus des Kapitells das Nachfolgende „indizieren" soll. 
Über die Berechtigung, alle Platten im dorischen Stil „Aba- 
kus" zu nennen, läist sich jedenfalls streiten. Sicher aber 
wird man Bötticher widersprechen müssen, wenn er alle 
diese Leisten durch die nach seiner Annahme stets vor- 
handenen aufgemalten Mäanderschemata zu Junkturen 
stempeln will. Denn hier, wie beim Abakus des Kapitells, 



1) Tkt. (1) B. I, 3. Exkurs. 
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kann ein Mäander nicht als „Hindeutung^' auf anderes gelten, 
sondern nur als Symbol einer gleichmäfsig fortschreitenden, 
dabei rückhaltenden Bewegung, das bei allen leisten-, säum-, 
band- und gurtartigen Gliedern am Platze ist. Übrigens 
ist das regelmäfsige Vorkommen solcher Bemalung bei allen 
diesen Platten durchaus unerwiesen.^) — 

Dafs die Tropfenregula, die für Bötticher gleichfalls 
Junktur ist, die Triglyphen nach unten ausklingen läfst, 
sie auch einigermafsen mit dem Epistyl „verbindet", ist 
ein allgemein empfundener ästhetischer Eindruck. Da aber 
nach Böttichers Anschauung die Triglyphen aufwärts ge- 
richtete Stützen sein sollen, so ist die hängende Begula 
darunter schwer verständlich. Die Erklärung, dals sie „als 
allgemeine Junktur'^ auf die gleichfalls hängenden Yiä des 
öeison, damit auf das Dach überhaupt „hindeute", kann nicht 
befriedigen. Sicher haben die hellenischen Tektonen die 
eigenartige Form nicht aus diesem überkünstlichen Junktur- 
begriff heraus erfunden. Haben sie doch die Tropfenregulen 
auch da angewandt, wo Triglyphen und Viä fehlen. So 
beklagt Bötticher, „wie falsch und ganz müsverstanden die 
Anlage dieses Symboles am Abakus desjenigen Epistyles 
im Parthenon ist, das über den Säulen des unter dem Peri- 
styl stehenden Prostylon hinläuft; denn erstlich ist hier 
nicht einmal ein Triglyphen auf dem Epistylion, dessen 
spezielle Junktur es doch allein ist, sondern ein Diazoma 
mit dem bekannten panathenäischen BeUefzuge; zweitens 
aber ist auch kein öeison zu indizieren, als von welchem 
allein es eine Folge ist; dadurch schon ergiebt sich das 
Widersinnige."*) Bötticher versprach, die Ursache dieser 
allerdings merkwürdigen Bildung bei der „Rezension des 



*) Vergl. Penger, a. a. 0. S. 81. 
«) Tkt. (1) B. I, S. 154, Anm. 
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Parthenon^' zu erklären, ist aber diese Erklärung schuldig 
geblieben, da die beabsichtigte „Bezension der Monumente'^ 
dem Werke später nicht beigegeben wurdci Auch in der 
zweiten Ausgabe der „Tektonik^ weifs er den griechischen 
Architekten wegen jenes nach seiner Meinung groben tek- 
tonischen Yerstolses nicht zu entschuldigen. Allemeustens 
hat Durm in seinem Gutachten über den jetzigen Zustand 
der Baudenkmale auf der Akropolis zu Athen ^) die frag- 
liche Anordnung als eine unbeabsichtigte ünregelmäfsigkeit, 
als einen ^^Baufehler^^ hingestellt. Dieser Annahme wider- 
spricht aber der umstand, dais die Tropfenregulen am Saum 
des £pistyls unter einem Fries ohne Triglyphen auch an 
anderen Monumenten vorkommen, so am Nemesistempel zu 
Bhamnus. Auf dem Mittelbild der sogenannten „Schale 
des Aison'^ im archäologischen Museum zu Madrid*) ist als 
Hintergrund der beiden Figuren eine Säulenhalle gemalt, 
die über primitiven jonischen Säulen einen zweischichtigen 
Architravbalken zeigt, an dessen Saumleiste Tropfenregulen 
sich befinden. Über dem Architrav folgt weder Fries noch 
Gesims, sondern unmittelbar der Ansatz des aufsteigenden 
Giebels. Man wird aus diesen Fällen wohl den Schluis 
ziehen dürfen, dais die dorischen Künstler die Tropfen- 
regulen als ein für allemal zum Architrav gehörig, sicher- 
lich aber nicht als „Hindeutung" auf die Viä des Geison 
auffafsten. Dies spricht iur die Entwickelung des dorischen 
Gebälks aus einer Holzkonstruktion. Immerhin soll nicht 
bestritten werden, dafs die Tropfenregula ihre volle ästhetische 
Wirkung erst im Zusammenhang mit Triglyphen und Geison 
ausübt. Die Annahme Böttichers aber, dafs die Form aus 



^) Gentralblatt der Baaverwaltang, 1895, S. 201 ff. 
<) Antike Denkmäler, hrag. t. kaiaerl. deotsch. arch&olog. Institat. 
Bd. II, Hft. 1. 
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dem „Begriff der Junktur^ erbüdet sei, kann dadurch nicht 
begründet werden. — 

Über dem Kyma der Deckenbalken fordert Bötti- 
cher einen Abakus mit folgender Erwägung: „Die Not- 
wendigkeit des Abakus über dem Kymation ab Junktur 
mit den £i,lymmatien leuchtet aus der Analogie des Abakus 
an allen übrigen Gliedern wohl ein; er ist hier nach dem- 
selben Bechte und derselben Notwendigkeit als der Abakus 
bei Säule, Ante, Epistylion, Triglyphe, Geison u. s. w. Denn 
da Epistylion und Balken zu einer Gliedersumme zusammen- 
gezogen sind, welche nach innen zu den Ealymmatien 
Existenz giebt, der Balken aber das zweite und endende 
Glied dieser Summe ist, so ist er nach dem endenden Kon- 
flikte im Kymation, durch den Abakus mit der Stroteren- 
tänia dem Eolgenden jungiert; es kann nach solcher An- 
deutung dem Balken nur ein Stroterensystem und nichts 
anderes folgen; wäre dagegen blofs das Kymation vorhanden, 
so würde noch nicht ausgesprochen sein, was für ein Glied 
weiter folgte/^ ^) Diese Ausführungen, die das mühsam Aus- 
getüftelte des Systems der Junkturen deutlich erkennen 
lassen, werden durch die Monumente selbst widerlegt. Am 
Parthenon, am Nemesistempel* zu Bhamnus, am Tempel der 
Diana-Propyläa zu Eleusis, auch wohl noch an anderen 
Tempeln findet sich an den Deckenbalken nur das Kyma. 
Bei Betrachtung der Deckendurchschnitte wird man ein- 
räumen müssen, da&, wahrend an den Kalymmatien der 
Übergang von der senkrechten zur wagrechten Fläche -in 
mehrfecher Folge nur durch jonische Kymatien bewirkt ist, 
auch am Balken ein einfaches dorisches Kyma (ohne Aba- 
kus) naturgemäis und befriedigend zur Decke überleitet. 
Ein Vergleich mit Böttichers Normaltempel*) läfst den 

») Tkt. (1), B. I, S. 185. 
«) Atlas z. Tkt. Tfl. 21. 
Streiter, Böttichers Tektonik der Hellenen« ^ 
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Abakus an dieser Stelle nicht nur nicht notwendig, sondern 
sogar störend erscheinen, sodafs man wohl behaupten darf, 
dafs Bötticher das Plättchen hier nicht aus künstlerischem 
Empfinden, sondern nur aus Konsequenz im System ge- 
fordert hat. — 

Ganz mifsglückt ist der Versuch, die Via (Tropfen- 
platten) des Geison als Junkturen zu erklären. Bötticher 
selbst gesteht zu, dafs es ihm nicht gelungen sei, das „Ana- 
logen für den Begrifft' nachzuweisen. An anderer Stelle 
nimmt er, um überhaupt eine Deutung für die Yiä zu geben, 
ssu einer allgemeineren Art der symbolischen Beziehung 
seine Zuflucht, die er sonst als eine Herabwürdigung der 
„künstlerischen Potenz des hellenischen Yolksstammes'^ mit 
pathetischem Eifer zurückweist. Er vertritt die Ansicht, 
dafs die Kalymmatien analog einem Petasma, einem ge- 
webten, mit Sternen besäten Teppich (üraniskos), charak- 
terisiert seien, wie er wiederholt des weiteren ausfuhrt, dals 
das ganze Tempelhaus mit seinen ragenden Säulenpfosten 
einem himmlischen Zelte — öxi/m;' — zu vergleichen seL^) 
Nach dieser Vorstellung des „heiligen Zeltes" sollen die 
Symbole der Balken und Stroteren der Decke, die „Flecht- 
bänder und Mäandertänien", an ein „£reuzgurtgeflecht" er- 
innern, das den Teppich über den Baum spannt. Demnach 
sei das Geison „als der vorgekragte Saum der Kalymmata 
gedacht", also als der Saum eines Teppichs charakterisiert. 
Es ist nun jedenfalls schwer erfindlich, wie eine solche 
Charakteristik an den Tropfenplatten (Viä) des Geison zu 
erkennen sein solL Sicher aber ist Lotze vollständig im 
Becht, wenn er Bötticher bei dieser Erklärung der Inkon- 
sequenz beschuldigt. Lotze hält ein Anklingen der Ejlym- 
matiendecke an den mit Sternen besäten Teppich eines 
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heiligen Zeltes nicht für ausgeschlossen; denn — sagt er 
— „nichts hat gröfsere psychologische Wahrscheinlichkeit 
als dies Ineinanderspielen verschiedener Gedankenkreise, 
das ganz ebenso im Mittelalter wieder vorkommt; die Kunst 
verliert sicher nichts durch diese Vielseitigkeit. Aber — 
fahrt er fort — warum dann bei solcher Auffassung die 
Abneigung gegen alle Erinnerungen des Holzbaues, wenn 
man zur Erklärung des architektonischen Planes bis zur 
Versteinerung von Schnuren und Teppichen zurückgeht?*^) 
Man wird vielleicht einwenden, Bötticher habe von 
einer „Versteinerung von Schnuren und Teppichen" nie ge- 
sprochen; er habe vielmehr wiederholt ausdrücklich hervor- 
gehoben, dafs die Flechtbcmd- und Mäander-Ornamente, wie 
alle derartigen Symbole, von der „steinernen Kemform" 
scharf zu treimen, und nur als „angelegte begriffscharakte- 
risierende Hüllen" zu betrachten seien, die nur ein Ver- 
gleichsbild — Analogen — für die statische Funktion des 
Steingliedes abgeben sollen. Zugestanden! Aber wären die 
Triglyphen, wenn sie an eine Holzbalkenlage, wären die 
Viä, wenn sie an das G-espärre eines hölzernen Dachstuhls 
erinnern, nicht ebensolche „der steinernen Kemform an- 
gelegte Vergleiohsbilder*', wie die Fascien imd Mäander der 
Decke, die an ein Gurtgeflecht zum Tragen eines Teppichs 
erinnern sollen? Gewifs! Würde aber die VoUkonmienheit 
des Steinbaues der Griechen dadurch Einbufse erleiden, dafs 
einzelne „dekorative Charakteristika" an eine andere Technik 
erinnern, so müfsten doch die zahlreichen Symbole, die nach 
Bötticher der textilen Technik entlehnt sein sollen, vor 
allem den Buhm der hellenischen Tektonen schmälern. Wes- 
halb dann die rhetorische Entrüstung gegen Motive des 
Holzbaues in Sätzen, wie der folgende: „Wie könnte man 



1) GeBchichte d. Ästhetik in Deutscliland, S. 527. 
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auch den Baustil der Hellenen als Ideal auffassen, ihn in 
allen Kunstschulen zum Kanon des architektonisclien Stu- 
diums erheben woUen, wenn in diesem kunstthätigen G^ 
schlechte nicht die Potenz gelegen hätte, den Steinbau aus 
dessen innerem Wesen heraus materiell und künstlerisch 
als das, was er ist, äufserlich darzustellen, sondern wenn 
es in der Armut eigener Gedanken seine Zuflucht zum 
Holzbau hätte nehmen müssen, um von diesem die charak- 
teristische Hülle zu entlehnen?"^) Wenn es sich, wie 
Bötticher hier ausdrücklich zugiebt, bei den Beziehungen 
zwischen Holzbau und Steintempel nur um die „Entlehnung 
der charakteristischen HüUe" handelt, warum weist er die 
Annahme solcher Beziehungen so schroff zurück, während 
er in der Entlehnung der Symbole der Balkendecke von 
einem durch ausgespannte Gurte getragenen Zeltteppich 
„eine Aarmut eigener Gedanken" bei den Tektonen nicht er- 
blickt? Der Grund ist nicht einzusehen. Ein späterer Ab- 
schnitt dieser Untersuchung wird zeigen, dais Böttichers 
Behauptung, die Balken der Decke seien durch Mäander- 
und Flechtband-Omamente als ausgespannte Gurte symboli- 
siert, auf durchaus irrige Auslegungen sich stützt. Mit 
dieser seiner Beweisföhrung wird auch die wunderliche 
Deutung der Yiä des Geison als „vorgekragten Saumes des 
Teppichs" hinfallig, eine Deutung, durch die übrigens, wie 
noch bemerkt sein mag, der Junkturcharakter der Form 
keineswegs begründet wird. — 

Für den dorischen Stil nennt Bötticher noch die oberste 
Stufe (Schichte) des Krepidoma, den Stylobat, als „Junktur. 
zwischen den gesamten Baum umschliefsenden Gliedern de» 
Baues und dem Stereobat" (Unterbau). Diese Erklärung 
erforderte die Vollständigkeit des Systems; sachlich ist sie 



») Tkt. (1), B. I, S. 117 u. 118. 
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ohne Belang. Wenn man will, kann man jeden Unterbau, 
jeden Sockel als „Junktnr des Baues mit dem gewachsenen 
Mutterboden" betrachten. Vorhandensein und Beschaffen- 
heit eines Sockels oder Unterbaues wird aber jedenfalls 
durch den „Begriff der Junktur" nicht bestinunt. Ebenso- 
wenig wird der Stylobat des dorischen Tempels anders ge- 
dacht werden müssen, wie er ist, wenn er nicht als Junktur, 
sondern einfach als Sohle, als selbstverständlich notwendiger 
Fufsboden aufgefaist wird* Ästhetisch wertvoll ist dagegen 
die Bemerkung Böttichers, dafs durch den Stufenunterbau 
das Heiligtum als etwas vom profanen Boden Losgelöstes, 
als etwas ideal Erhobenes, als ein Anathema, ein Weih- 
geschenk für die Gottheit charakterisiert wird. — 

Wenden wir uns nun zu den , jonischen Junkturen"! 

2. Junkturen des jonischen Stils. 

Den jonischen Junkturbegriff erklärt Bötticher analog 
denr dorischen aus der Eigenart des jonischen Volksstammes. 
,^er jonische Stamm — so entwickelt er — bildet den 
Gegensatz zum dorischen. Er ist das bewegliche, auf- 
nehmende Element, gleichsam die weibliche Seite des Helle- 
nischen, während der dorische der männlichen zu ver- 
gleichen ist. Der jonische Charakter zeigt sich als ein 
weltkluger, beweglicher, um sich schauender und entwicke- 
lungsfahiger, welcher lebendigen Verkehr und immer neue 
Berührungen nach aufsen sucht, und durch alles Neue, 
Nutzbare seinen Interessenkreis erweitem will; also im 
Prinzipe des ununterbrochenen Weiterschrittes bildet und 
entwickelt. • . . Als £riterion des Baustils zeigt sich ein 
ungebundener beweglicher und kontinuierlicher Organismus, 
welcher für keinen positiven Abschluls konzipiert ist, son- 
dern eine fortwährende Veränderung und Weiterführung 
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erlaubt. Dem folgerecht spricht sich auch in den dar- 
stellenden Teilen des Baues die individuelle Selbständigkeit 
jedes Einzelnen und dessen Unabhängigkeit vom Ganzen 
aus.^'^) Hiemach soll die jonische Junktur nicht eine all- 
gemeine, für das Gtinze gemeinsam gültige (wie die dorische), 
sondern eine singulare, d h. nur auf einen einzigen un- 
mittelbar anschlieiäenden Strukturteil bezügliche sein, des- 
halb nur eine !Reminiscenz von der Wesenheit dieses Teiles 
enthalten. Infolge der „individuellen Selbständigkeit und 
Unabhängigkeit vom Ganzen" zeigen sich bei den Gliedern 
,der jonischen Stilart auch weniger Junkturen: „Ein be- 
sonderer Abakus und TrochUus als singulare Jimktur des 
Säulenstammes mit den Plinthenstufen; besondere Junkturen 
für Wand und Ante; ein Volutenabakus des Säulenkapitells 
als singulare, fiir das Epistyl gültige Junktur; ein Zahn- 
schnittabakus als blofs für das Geison gültige Junktur."*) 
Dies ist die Aufzählung der jonischen Junkturen nach der 
Einleitung der „Tektonik". Später, in dem Buche „Jonika", 
läfst Bötticher zwei der hier genannten Glieder als Junk- 
turen stillschweigend fallen. Den Plinthus oder „Abakus^ 
der Basis kann er, wie sogleich gezeigt wird, als Junktur 
nicht mehr brauchen; dem Zahnschnitt des Gebälks aber, 
der durch die willkürliche Wortbildung „Zahnschnittabakus** 
anfänglich besonders zur Junktur gestempelt werden sollte, 
schreibt er durch eine ebenso unhaltbare Deutung, wie er 
sie den Triglyphen gegeben, eine struktive Funktion zu, 
die den JTunkturbegriff . zur Erklärung der Form über- 
flüssig macht. 

Was die Basen der jonischen Säulen und Anten 
betrifft, so haben diese Glieder wohl nach jedormanns Empfin- 



1) Tkt. (1), B. I, 8. 107. 
«) Tkt. (1), B. I, S. 78. 
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dnng die ästhetische Bedeutung, der Säule und Ante einen 
„Fufs** zu geben, wie das Kapitell ihnen einen „Kopf" 
giebt. Diese Begrifisanalogieen stellen sich durch die ein- 
fachsten Ideenverbindungen, man darf wohl sagen, von 
selbst ein. Daiä im Gegensatz zur dorischen Säule, die un- 
mittelbar aus dem unterbau „herauszuwachsen" scheint, die 
jonische Säule durch ihre Basis eine gewisse individuelle 
Selbständigkeit gewinnt, ist gleichfalls allgemein anerkannt. 
Dieser Eindruck ist aber allen Säulen mit Basen gemein. 
Wenn also Bötticher das Vorhandensein des jonischen 
Säulenfuises aus der Eigenart des jonischen Yolkscharakters 
ableitet, so wird man billig auf die mit Basen versehenen 
persischen, assyrischen, ägyptischen, etruskischen, indischen 
Säulen hinweisen. Die durch die Fulsglieder bewirkte 
Sonderung des Oberbaues vom Stufenunterbau erlaubt natür- 
lich nicht mehr, die oberste Schichte des letzteren, den 
Stylobat, als Junktur zu erklären, obwohl dessen Bildung 
von der des dorischen Stylobats nicht wesentlich verschieden 
ist. Zeigt sich hierin schon eine gewisse Willkürlichkeit, 
so finden sich in Böttichers Auslegungen der Einzelformen 
der jonischen Basen mehrfache offenkundige Widersprüche. 
Bei den Säulenfüfsen ohne PHnthen wird der Trochilus als 
Junktur s^wischen Säule und Stylobat bezeichnet, obwohl 
nicht verständlich ist, worin das Jungierende am Trochilus 
liegen soU. Denn nach Böttichers Definition der Junktur 
soll sie durch ein Analogon die Wesenheit des Nächst- 
folgenden „indizieren^. Wie aber indiziert der Trochilus 
die Wesenheit des Stylobats? Dies ist nicht einzusehen. 
Dagegen soUte man nach allem Yorhergegangenen erwarten, 
dals bei den Basen mit Plinthus dieser Junktur sei zwischen 
Säule und Stylobat genau mit demselben Recht oder un- 
recht, mit dem der Abakus des dorischen Kapitells die Säule 
mit der Decke jungieren soll. Denn der Plinthus „indiziert", 
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wenn man will, den Stereobat; er bildet ebenso, wie der 
Abakns des dorischen Kapitells, ein YermitÜungsglied 
zwischen den cylindrischen Formen der Säule und den 
rechtwinkligen des Krepidoma. In der That hat Bötticher 
bei seiner allgemeinen Betrachtung der Junkturen in der 
Einleitung der „Tektonik" einen „besonderen Abakus und 
Trochilus als singulare Junktur des Säulenstammes mit 
den Plinthenstufen" angeführt. Später in den Jonicis heifst 
es dagegen vom Plinthus: „Mit diesem nur für die Säule 
geschaffenen Stylobate ist das Krepidoma als gemeinsamer 
Stylobat aufgegeben, die Trennung (!) von ihm, sowie der 
Anfang und die Vorbereitung zu einem neuen Gliede aus- 
gesprochen. . . ."^) „Seine Form war das einzige Mittel, 
imi die Säule für sich selbständig machen zu können; denn 
durch ihn wurde sie dem Bezüge auf den gro&en Stylobat 
entrückt und auf einen Stylobat gestellt, welcher allein nur 
für ihren Begriff geformt erschien."*) Also was Bötticher 
anfanglich als Verbindungsglied (Junktur) betrachtete, er- 
klärte er später als Trennung. Wie kam er zu diesem auf- 
fallenden Widerspruch, den er selbst mit keinem Worte be- 
rührt? Offenbar dadurch, da& er zu der Zeit, als die Ein- 
leitung und das erste Buch (Dorika) der „Tektonik" erschien 
(1843), durch die Logik seines eigenen Gedankenganges 
genötigt den Plinthus der jonischen Basis als Abakus und 
Junktur bezeichnete. Bei der späteren eingehenden Be- 
arbeitung des jonischen Stils ergab sich ihm aber folgendes 
Dilemma: Bei den Basen ohne Plinthus sollte der Trochilus 
Jtmktur des Säulenstammes mit dem Stylobat sein; diese 
^'ungierende Eigenschaft^ konnte nun aber der Trochilus 
bei den Basen mit Plinthus nicht ohne weiteres verlieren. 



») Tkt. (1), B. II, S. 11. 
2) Tkt. (1), B. n, S. 14. 
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Es würden sich also hier, falls der Plinthus als Junktur 
bezeichnet worden wäre, zwei Junkfcuren unmittelbar ge- 
folgt sein. Da dies offenbar widersinnig wäre, liefs Bötticher 
in dem (erst 1851 erschienenen) zweiten Band der „Tektonik" 
den Plinthus des jonischen Säulenfu&es nicht mehr als 
Junktur gelten, trotzdem er früher diese Platte als „Abakus" 
erklärt und mit viel Aufwand von Beredsamkeit das Prinzip 
verfochten hatte, dals ein Abakus zwischen zwei Gliedern 
stets Junktur sei Dieser zunächst vielleicht geringfügig 
erscheinende Widerspruch ist doch wohl nicht unwichtig als 
Beweis dafür, dals der Junkturbegriff für Bötticher selbst 
in manchen Fällen nicht so unzweifelhaft fest stand, wie 
aus seinen mit zuversichtlichster Bestimmtheit und Ein- 
dringlichkeit vorgetragenen Ausfuhrungen sonst entnommen 
werden kann. Diese Einsicht aber müMe gegen das „System 
der Junkturen" gewichtige Bedenken selbst dann wach rufen, 
wenn diese reflektierte Symbolik in anderen Fällen mit 
gröfserer Überzeugungskraft sich zu behaupten vermöchte. 
Dieselbe Schwierigkeit, wie beim Plinthus des jonischen 
Säulenfulses, ergab sich für Böttichers Theorie auch beim 
Abakus des jonischen Kapitells. Die Platte über dem 
Yolutenpolster ist unzweifelhaft ein Abakus, Aßt ebenso wie 
der Abakus des dorischen Kapitells Junktur sein müTste. 
Nun wird aber mit eigentümlichster Begründung das Voluten- 
polster als „mächtige nur auf das Epistyl bezügliche Junktur*' 
erklärt. Es würden also auch hier, falls der Abakus Junktur 
bleiben sollte, zwei Junkturen unmittelbar aufeinander folgen. 
Über dieses Dilemma sucht sich Bötticher durch eine sehr 
bedenkliche Verschiebung der Begriffe hinwegzuhelfen mit 
Wendungen, die von dem Vorwurf täuschender Sophistik 
nicht wohl freigesprochen werden können. Er verschmilzt 
Abakus und Volutenpolster „begrifflich" in eins und nennt 
es „Volutenabakus". (!) Mit diesem Mischbegriff verfährt er 
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dann, wie a\is folgendem Satze ersichtlich: „Wie derPUnthus 
in der Spira die Säule vom grollen Stylobat ablöste und 
einen blofs för die Säule gültigen Stylobat begann, so 
vollendet auch im (sie!) Abakus des Kapitells ein Kyma- 
tion über den Voluten den unten begonnenen Charakter 
der Selbständigkeit und der Unabhängigkeit dieses Gliedes 
von der gesamten Decke". ^) Also nicht mehr von der 
quadratischen Grundform der Platte ist die Bede, die beim 
Abakus des dorischen Kapitells „mit der gesamten Decke 
jungieren" sollte, sondern nur von dem Kymation im Abakus, 
wobei der unnatürliche Gebrauch des Wörtchens „im" offen- 
bar die verwischende Wirkung des erweiterten Begriffes 
„Yolutenabakus" unterstütssen sollte. Man wird vielleicht 
geneigt sein, das „im" als unberichtigten Druckfehler für 
„am" zu halten. Dagegen spricht aber die ofb gebrauchte 
Wortbildung „Yolutenabakus", die zu deutlich die Absicht 
verrät, den Abakus als selbständiges Glied, als welches er 
Junktur sein mü&te, verschwinden zu lassen. Diese künst- 
lich erzeugte Begriffsverwirrung, die nur den Zweck haben 
kann, einen wunden Punkt im System zu verhüllen, ist 
auch in der zweiten Ausgabe der „Tektonik" noch durch- 
geführt. Auch hier finden sich spitzfindige Wendungen, 
.wie die folgende: „Daher die Beigabe (!) der involutierten 
Fascia zum Abakus, die unter diesem auf dem Kymation 
liegt."*) Überdies sucht Bötticher die willkürliche und 
widersinnige Wortbildung „Volutenabakus" durch eine Stelle 
des Vitruv zu rechtfertigen. Er sagt: „Vitruv (8, 6, 5 — 7) 
fafst mit Eecht den Abakus mit den Voluten als Einheit- 
liches zusammen, die Abhängigkeit derselben vom Abakus 
hervorhebend: Die Bekleidung des letzteren mit einem 



*) Tkt. (1), B. II, S. 21. 
•) Tkt. (2), a 122 u. 123. 
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Kymation ist in projectura autem cymaiii habeat extra abaci 
quadram oculi magnitudinem ausgesprochen. Das ist wichtig 
genug für das Verhältnis des Abakus."^) Oflfenbar ist die 
Vitruvstelle von Bötticher gänzlich mifsverstanden. "Wört- 
lich übersetzt lautet sie: „Die Ausladung aber des Kymation 
über den Band des Abakus habe die Gröfse des (Voluten-) 
'Auges." Dabei ist das in Bede stehende Kymation, wie 
aus dem Zusammenhang deutlich hervorgeht, das Kymation 
unter dem Volutenpolster, also der Wulst, der gewöhnlich 
Echinus des jonischen Kapitells genannt wird. Wie Bötticher 
das cymatii auf den Abakus beziehen und die „Abhängigkeit 
der Voluten" von diesem herauslesen konnte, ist unerfindlich. 
Böttichers Erklärung des Volutenpolsters des joni- 
schen Kapitells als Junktur und die Behauptung, die 
hellenischen Tektonen hätten diese eigenartige Kunstform 
lediglich aus dem Junkturbegriff heraus frei „erbildet", ist 
so hinföllig, dafs eine Widerlegung überflüfsig erscheint. 
Die kunstwissenschaftliche Forschung hat längst das hohe 
Alter und den aller Wahrscheinlichkeit nach orientalischen 
Ursprung des Volutenknaufs nachgewiesen. In neuester 
Zeit hat 0. Puchstein eine vorzügliche vergleichende Zu- 
sammenstellung der verschiedenen Typen des jonischen 
Kapitells gegeben*), wonach wir primitive Urformen des- 
selben schon vor dem achten Jahrhundert v. Chr. in Klein- 
asien voraussetzen müssen. Eine wichtige Ergänzung zu 
dieser Studie enthält das grofse Werk von Dieulafoy über 
die altpersische Kunst. ^ Die ältesten der bis jetzt auf 
griechischem Boden gefundenen jonischen Kapitelle werden 



1) Tkt. (2), S. 296, Anm. 2. 

^ Das jonische Kapitell. Winkelmannprogramm der archäologischen 
Gesellschaft za Berlin, 1887. 

>) Dieulafoy, L'art antique de la Ferse. Paris, 1884 ff. 



7 6 VIL Die hauptsächlichsten Kunstformen d. gfnechischen Tempdbaues. 

um 480 V. Chr. datiert. Drei dieser sehr merkwürdigen 
Eapitelle sind (nach Au&almien von B. Bomnann) in den 
j^ntiken Denkmälern" veröffentlicht.*) Eines davon zeigt 
denselben Typus, wie das von Clarke auf dem Tschigri-dagh 
gefundene „Palmettenkapitell" '), dessen Dekorationsschema, 
wie Puchstein bemerkt, „von Stuhl- und Klinenfiilsen her 
längst bekannt ist und in architektonischer Verwendung' 
durch Yasendarstellungen bezeugt wird". Dem gegenüber 
muls die selbstbewufste Schroffheit auffallen, mit der Bötü- 
cher alle seiner Theorie entgegenstehenden Forschungser- 
gebnisse ohne weiteres zurückweist, wenn er noch in der 
zweiten Ausgabe der „Tektonik" (1874) folgendes schreibt: 
jyDie ebenso überraschende wie imponierende Formenerschei- 
nung der involutierten Fascia des attischen Säulenkapitells 
legt wieder ein recht in die Augen leuchtendes Zeugnis 
von jener angeborenen Erfindungsgabe der Hellenen ab, 
aus der alle Kunstformen ihrer Tektonik entsprangen: denn 
ebensowenig als das dorische hat auch das attische Kapitell 
in der Kunst irgend eines der vor oder mit den Hellenen 
lebenden Völker ein Vorbild, welches die leiseste Hindeutung 
auf jene Fascia enthielte. (!) Haben neuere Idioten (!) die 
„protodorische Säulenform" nicht in der achaischen Kunst 
des Peloponnes, sondern in den polygonen aber kapitellen- 
losen Stützen ägyptischer Felskannnem zu Beni-Hassan ge- 
sucht, ebenso die Mutterform des jonischen Kapitells nicht 
in der attischen Kunst, sondern in assyrischen Beliefs, oder 
gar in den aus korrumpierten jonischen Formen zusammen- 
gesetzen Säulenkapitellen des von Kyros erst gegründeten 
Persepolis (Pasargadä) zu finden vermeint, so haben sie da- 

^) Antike Denkmäler, hrsg. v. kaiaerl. deutschen archäologischen 
Institut. Berlin, 1887 u. 1888. 

*) Abgebildet bei Puchstein &. a. 0. S. 56. -- VergL auch Robert 
Eoldewey „Die antiken Baureste der Insel Lesbos*'. Tfl. 16. 
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mit ihrer Einsicht in das Wesen und den Entstehungs- 
prozeiis der tektonischen Formen bei den Hellenen ein 
glänzendes Armutszeugnis ausgestellt. Dasselbe nur kann 
von dem zuletzt aufgetauchten Einfalle gesagt werden, dafs 
die Voluten des jonischen Kapitells in den scheinbar ähn- 
lichen Formen an Sesselfölsen auf Beliefs und Vasen- 
gemälden ihr Vorbild gehabt hätten."^) Die wenig freund- 
liche Bezeichnung „Idioten", womit Bötticher die Vertreter 
entgegenstehender Ansichten barsch abfertigt, beweist, mit 
welch leidenschaftlichem Eifer er an seiner Theorie als der 
allein richtigen auch dann noch festhielt, als deren vielfach 
ganz hypothetische Deutungen mit den Ergebnissen der 
fortgeschrittenen Forschung sich nicht mehr vereinbaren 
liefsen. Seine höchst absonderliche Erklärung des jonischen 
Volutenpolsters aus der „Analogie der involutierten Fascia", 
eine äuTserst gekünstelte Auslegung, die zu einer schroffen 
Abweisung anderer Anschauungen gewifs keineswegs be- 
rechtigt, wird später im Zusammenhang mit seiner Sym- 
bolik derEpistyle und Deckenbalken noch zu betrachten sein. 
Das mühsam Ausgeklügelte des Systems der Junkturen 
zeigt sich endlich noch in der Begründung des angeblichen 
Vorhandenseins, bezw. Nichtvorhandenseins von Junkturen 
an den inneren Epistylen und den Balken unter der 
Decke. Im Dorischen verlangt Bötticher, wie wir sahen 
an beiden Gliedern eine Junktur (Abakus); im Jonischen 
dagegen würde nach seiner Ansicht „ein Abakus über dem 
Kymation des Balkens schwerlich seine Rechtfertigung ge- 
winnen können"*), am Epistylion'aber finde sich keine Junk- 
tur, „weil es wegen des ihm bestimmt folgenden Decken- 
systems als das erste Glied einer gleichartigen Gliederreihe 



>) Tkt. (2), S. 299 u. 230. 
«) Tkt (1), B. II, 8. 89. 
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gilt, und weil Gleichartiges als von selbst verständlicli zu- 
sammengeliört und einer Junktur nicht bedarf, indem diese 
doch stets nur ein Verschiedenartiges als Folge voraus- 
setzt" *) Man vergleiche mit dieser Begründung des Fehlens 
der Junktur das, was früher über die Notwendigkeit des 
Abakus über dem Kyma des Balkens, und über die Junktur 
am Saume des Epistyls im Dorischen gesagt ist, und man 
frage sich: Ist hier wie dort nicht genau dieselbe Qlieder- 
folge gegeben? Kommt nicht am oberen Bande des Balkens 
hier wie dort derselbe Zusammenstois von Stützendem und 
Lastendem zum Ausdruck? Ist die Decke (Kalymmatien) 
nicht hier wie dort gebildet? Ist nicht auch im Dorischen 
Epistylion und Balken „zu einer Gliedersumme zusammen- 
geschlossen", indem beide in Bezug auf die Decke dieselbe 
Funktion haben? Dürfte also nicht auch hier, „weil Gleich- 
artiges als von selbstverständlich zusammengehört", die Junk- 
tur fehlen? Mufste sie nicht vielmehr fehlen, „indem sie 
doch stets nur ein Verschiedenartiges als Folge voraus- 
setzt"? So viele Fragen, so viele berechtigte Zweifel an der 
gesetzmäfsigen Verkörperung eines bestimmten „Junktur- 
begriffes" an Epistylen und Balken der griechischen Tempel 



Die vorstehenden Ausfuhrungen haben wohl zur Ge- 
nüge dargethan, wie wenig stichhaltig Böttichers Behaup- 
tung ist, die hellenischen Tektonen hätten eine gröisere 
Anzahl der hervorragendsten Kunstformen ihrer Tempel als 
Symbole eines scharf gefafsten und systematisch entwickel- 
ten Junkturbegriflfes frei „erbildet". Gewifs wird man vielen 
feinsinnigen und zutreffenden Bemerkungen Böttichers, be- 
sonders bezüglich der Verschiedenheit des Stücharakters, 
die anerkennende Zustimmung nicht versagen. Aber die 



^) Tkt. (1), B. n, S. 60. 
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yölkerpsychologisch begründete Armahme eines besonderen 
dorischen und jonischen Junktnrbegriffs wird man als eine 
theoretische Spitzfindigkeit ablehnen müssen, wie überhaupt 
den Gedanken, dafs dieser JunkturbegrifiT einzig und allein 
das Vorhandensein und die Gestaltung einzelner Formen 
bedinge. Als ästhetischer Faktor spielt das, was Bötticher 
das „Jungierende" nennt, was Wolff klarer als eine „Befrie- 
digung des psychischen Bedürfnisses nach Vorbereitung 
und Vermittlung" bezeichnet, sicherlich bei der Wirkung 
mancher tektonischer Formen eine wichtige Eolle. Aber 
wenn Bötticher diesen ästhetischen Faktor zum „tektonischen 
Begriff" verknöchert und ihn bestimmten Einzelformen als 
einzigen Inhalt zuspricht, dessen begriffliches, d. h. ver- 
standesmäfsiges Erfassen den ästhetischen Genufs begründe, 
so zeigt sich hierin jene unzulängliche, äufserliche Auf- 
fassung der tektonischen Symbolik, deren allgemeine Kenn- 
zeichnung im fiüheren versucht worden ist. 



B. fiymatlen. 



Wichtige dem dorischen, jonischen und korinthischen 
Stil gleichermafsen eigentümliche Kunstformen sind die 
Kymatien* Das Kyma^) — und zwar jedes Kyma — 
stellt nach Bötticher „den Begriff des Endenden und zu- 
gleich Lastung-auf nehmenden, mithin des Konfliktes zwi- 
schen Existenz gebenden und Existenz gewinnenden Teilen" 
dar; es erscheine deshalb am Bau überall da, wo dieser 
Konflikt vorkommt. „Seinem Begriffe analog" sei dieses 
Symbol gebildet, indem am oberen Bande des stützenden 



1) Tkt. (1), B. I, S. 28 ff. 
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Gliedes durch ein Heftband, eine Bundschnur, Biemfessel etc. 
eine Blattreihe angeknüpft gedacht ist, deren Spitzen durch 
gröfsere oder geringere Belastung (eines Abakus) mehr oder 
weniger vorne übergebogen oder nach abwärts gedrückt 
werden. Sind die Blätter so stark umgebogen, dafs die 
Spitzen die Wurzel berühren, so bildet sich das jonische 
und lesbische Kyma („Eierstab" und „Herzblattprofil"); sind 
die Blätter nur weniger vornüber geneigt, so entsteht das 
dorische Kyma. Die „Profile" der Kymatien haben also 
nur dann einen Sinn, wenn das „Blattschema" malerisch oder 
plastisch darauf angebracht ist. 

Gegen diese Anschauung, die mit Bücksicht auf die 
Blattreihen an korinthischen, wie an ägyptischen und 
gotischen Säulenknäufen zunächst besticht, ist einzuwenden, 
dais es dem natürlichen ästhetischen Empfinden widerstrebt, 
Blattreihen, die bei geringstem Druck zu Staub zerrieben 
werden, als Stützen mächtiger Lasten zu denken, sie dabei 
nur leicht umgebogen zu sehen. Bötticher erklärt zwar in 
der „Einleitung" ausdrücklich, dafs die Kunstformen — 
Symbole — niemals statisch fungieren, sondern als dekorative 
HüUe dem struktiven Kern nur angelegt seien. Aber auch 
schon der Gedanke, dafs die Umbiegung einer Blattreihe 
den Druck einer mächtigen Last „symbolisiere", ist durch- 
aus nicht befriedigend. Die „gleichsam angelegte" und um* 
gebogene Blattreihe soll erst die Form (die Querschnitts- 
linie) des Profiles bestimmen. Wie soll man sich nun aber 
die „Kemform" der Kymatien denken? Für den Echinus 
. des dorischen Kapitells z. B., den Bötticher als Kyma 
erklärt, würde man sich al^ Kernform eine Kelchform ähn- 
lich der des korinthischen E^apitells vorstellen müssen. Zer- 
stört aber eine solche Vorstellung . nicht vollständig dea 
kraftvollen Eindruck, den das mächtige Echinusprofil un- 
mittelbar und ohne „Blattkranz" hervorruft? Es wurde 
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bereits früher hervorgehoben, dafs die Bedeutung des Gliedes 
in der elastisch sich ausbiegenden, dabei doch straff an- 
gespannten ProfiUinie unmittelbar ftihlbar zum Ausdruck 
gelangt, und es ist wohl nicht nötig, gegen Böttichers An- 
sicht, dafs das Glied nur durch die Bemalung mit einer 
umgebogenen Blattreihe verständlich werde, weiter anzu- 
kämpfen. Bietet doch auch die Durchforschung der Monu- 
mente nicht den geringsten Anhalt fär die Annahme solcher 
Bemalung. Bei seiner erst zwanzig Jahre nach Abfassung 
des ersten Teiles der „Tektonik'' unternommenen Eeise nach 
Ghriechenland behauptete Bötticher, Spuren von Bemalung 
des Echinus an Kapitellen des Theseion wahrgenommen zu 
haben« Jetzt steht die Ansicht fest, dals diese Beobachtung 
auf einer Täuschung beruhte.^) Puchstein spricht in seiner 
angeführten Schrift von der „sinnverwirrenden Komposition 
Echinuskyma'', die Bötticher gebildet und in Umlauf gesetzt 
hat, und teilt nach der Bemerkung: „den auf die angeb- 
liche Bemalung des Theseionkapitells gestützten Beweis der 
Identität von Echinus und Kymation haben schon andere 
entkräftet'', einige Skizzen von Verzierungen am Echinus 
alt-dorischer ElapiteUe mit^, die die Auffassung des Echinus 
als „umgebogener Blattreihe" völlig unhaltbar erscheinen 
lassen. 

Böttichers Erklärung des Eymation setzt voraus, dafs 
das Glied niemals ohne Belastung auftritt, also stets min- 
destens einen Abakus tragt, unter dessen Last „die Blatt- 
spitzen sich umbiegen". Demnach hat deun auch Bötticher 
an seinem dorischen Normaltempel®) über jedem Kyma 
einen Abakus gezeichnet Schon oben wurde darauf hin- 



») Vergl. Fenger, a. a. 0. S. 8. 
«) A. a. 0. S. 47, 48, 49. 
») Atlas z. Tkt., Tfl. 17—21. 
Streiter, Böttiohert Tektonik der HeUenen. 
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gewiesen, äa& der Abakiis, den Bötticlier über dem Ejma 
der Balken ab „ Junktnr^' fordert, bei den meisten Tempeln 
fehlt, obwohl das Eyma oft (wie am Parthenon) frei vor- 
steht, also direkt nicht belastet ist. Wichtiger noch ist der 
umstand, dais an einer Beihe der hervorragendsten Monu- 
mente das Flättchen (Abakus) über dem Kyma auch da 
fehlt, wo dieses den oberen Saum eines unbelasteten 
Gliedes bildet Es ist dies der Fall über der Hängeplatte 
des wagrechten Gesimses (Geison) der Giebelseiten am Par- 
thenon und an den Propyläen zu Athen, an den Tempeln 
zu Ägina, Olympia, Pästum, Selinus u. a. Diese för einen 
sachkundigen Beobachter kaum zu übersehende Thatsache 
hat Bötticher vollständig mit Stillschweigen übergangen, 
ja in der zweiten Ausgabe der „Tektomk^^ schrieb er sogar: 
„Für diese einzige Bedeutiuig des Eymation gewinnt man 
übrigens ein weiteres zweifelloses Zeugnis aus der That- 
sache, dafs es in keinem Falle die unbelastete Beendung, 
also nie die vöUig freie Elrönung eines Teiles bezeichnet.^ ^) (!) 
Man mufs sich wundern, dais Bötticher, ein so guter Kenner 
der griechischen Baudenkmale, in solcher Weise irren konnte. 
Nichtsdestoweniger können vielleicht Anhänger seiner Lehre 
geneigt sein, die allgemein übliche Erklärung des Kyma 
als einer „umgebogenen Blattreihe^^ aufrecht zu erhalten, in- 
dem sie geltend machen, dafs zur Zeit der hochentwickel- 
ten Kunst die strengen tektomschen Begriffe, die in ältester 
Zeit zur „Erbilflung" des Kyma gefuhrt hatten, nicht mehr 
ganz lebendig waren, dais in einer gewissen laxen Befol- 
gung der tektonischen Grundsätze die Platte, die sich an 
den Traufseiten über dem Kyma unter der Sima befindet, 
am aufsteigenden Giebelgesims emporgefuhrt, am horizon- 
talen Geison der Giebelseiten aber weggelassen wurde. An 



1) Tkt. (2), S. 64. 
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den ältesteix Tempeln, von denen Botticber (mBrkwürdiger«» 
weiise!) glaubt^'.dafs sie seinem Normaltempel ähnlicli iraren, 
sei die fragliche Foim jedenfalls riclitig, d. 1l so wie von 
Bötticlier gezeichnet, angewandt gewesen. Diese Meinnng 
wird aber widerlegt durch die Terrakottafonde von Olympia, 
Selinus u, s. w., die, wie Puchstein wohl richtig bemerkt, 
den Schluis zulassen, dafs die ältesten dorischen Bauwerke 
überhaupt der Kymatieix entbehrten. Auch an diesen sehr 
altertümlichenTerrakottaverkleidungen von Steingeisa kommt 
das Kyma nicht nur als belastetes G-lied, sondern als ober- 
stes, frei endendes Glied hoher Simon vor. Eine solche 
Sima mit einem Kyma als oberster, freier Endigung von 
einem Tempel in Selinus haben schon Hittorff und Zanth^.) 
veröffentlicht. Hiernach hat Manch eine farbige Darstellung 
in seinem bekannten Werke*) gegeben, das, 1831 erschienen, 
Bötticher wohl bekannt sein durfte. Aufserdem sprechen 
gegen das „Symbol der umgebogenen Blattreihe** die Kyma- 
tien an den zwei- und dreigeteilten Architraven des jonischen 
und korinthischen Stiles, und die Kymatien an den Um- 
rahmungen von Thüren und Fenstern. Dieses mit seiner 
Theorie schwer zu vereinbarende Vorkommen der Kymatien 
hat Bötticher in der ersten Ausgabe der „Tektonik" über- 
haupt nicht erwähnt. Die Erklärung, die er in der zweiten 
Ausgabe für diese „spätere, blofs schematische Verwendung" 
des Kjnna zu geben versucht^), ist äulserst gewunden und 
durchaus nicht geeignet, den Widerspruch mit seiner Auf- 
fassung zu beseitigen. 

Die jetzt allgemein als unbezweifelbar geltende Ansicht, 
«dafs das dorische "Kyma, von der ägyptischen Hohlkehle 



1) Architecture antique de la Sicile. (1827—1881.) 

^ Die architektonischen Ordnungen der Griechen imd Römer. 

») Tkt. (2), S. 71 u. 72. 

6* 
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abstamme, lä&t es vielleicht als ttberflüsaig erscheijien, irgend 
welche andere Einwände gegen Böttichers Auslegung vor- 
zubringen. Allein so bequem es ist, Bötticher mit dem ein- 
fachen Hinweis auf die ägyptische Hohlkehle abzufertigen: 
es ißt damit keineswegs alles abgethan. Wenn neuerdings 
einige Archäologen rundweg erklären: „das dorische Kyma 
ist die ägyptische Hohlkehle", so muls sich diese Behaup- 
tung zum mindesten sehr erhebliche Einschränkungen ge- 
fedlen lassen. Denn selbst wenn — was bis jetzt nicht g&* 
schehen ist — ein durchaus schlagender Beweis für einen 
unmittelbaren Zusammenhang des dorischen Eyma und der 
ägyptischen Hohlkehle erbracht wird, so wird unter allen 
Umständen zugestanden werden müssen, dals wir in der 
griechischen Form eine so wesentliche Umbildung der ägyp- 
tischen vor uns haben, dals sie eigentlich als eine Neubil- 
dung betrachtet werden darf. Ganz abgesehen von den 
sehr verschiedenen Gröisenverhältnissen beider Glieder ist 
die Bewegung in der ProfiUinie, damit die tektonische Ver- 
wendung imd die ästhetische Wirkung des dorischen Kyma 
eine völlig andere, wie bei der ägyptischen Hohlkehle. Die 
„unzweifelhafte Yerwandtschafb" beider Glieder wird wohl 
auch nur aus der Ähnlichkeit der Bemalung gefolgert, so 
von Prisse d' Avenues^) und Fenger.*) Diese Ähnlichkeit 
ist an den zum Vergleich gestellten Stücken allerdings 
überraschend. Ist sie aber in allen Fällen so grofs, dals 
ein voneinander unabhängiges Entstehen beider Verzierung»* 
weisen ganz undenkbar ist? Die Bemalung der altgrie- 
chischen Terrakottakymatien mit abwechselnd schwarzbrau- 
nen imd braunroten Streifen, die durch helle Striche ge- 
trennt sind, ist ein sehr einfaches Dekorationsschema, das 



^) Hiflioire de Tart Egyptieiu Tome I. (D^ooration des Gorniches.) 
«) A. a. 0. 8. 26, 27, 28. 
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auch anderweitig sehr häufig vorkommt, so auf zwei Zonen 
der scheibenförmigen, nur mit geometrischen Mustern be-* 
deckten Akroterie des Hereion zu Olympia, dann nament- 
lich mit derselben „blattartigen'' Abrundung, wie bei den 
Eymatien, am Fuis imd Hals zahlreicher Yasen*^) Soll diese 
gewöhnlich „Stabomamenf' genannte Yasenverzierung eben- 
falls von der ägyptischen Hohlkehle hergenommen sein? 
Solche noch offene Fragen mahnen zur Yorsicht imd zu 
weiteren Untersuchungen über die Entwickelung der Kyma- 
tieiL Sehr beachtenswert ist jedenfalls der Gedanke, den 
Puchstein in folgendem Satze ausspricht: „Wenn es dem- 
nach scheint, dals das dorische Eymation oder doch seine 
Yerwendung zum Schmucke des Simsbalkens in der Zeit 
zwischen Erbauung des Geloerschatzhauses und des grolsen 
selinuntischen Tempels, etwa im siebenten Jahrhundert v. Chr. 
erftmden worden ist, so hängt es vielleicht nicht vom Zu- 
fall ab, dals uns gerade gebrannter Thon die Erfindung 
eines so stark bewegten Profils dokumentiert."*) 

Die gewohnte Bezeichnung der Eymatien als „Blatt- 
wellen" scheint Böttichers Theorie zu unterstützen. Zeigt 
doch auch der malerische und plastische Schmuck dieser 
Glieder in der späteren (griechischen und römischen) Kunst 
ausgesprochene Blattmotive. Trotzdem ist es wohl unzweifel- 
hafb, dafs die Yorstellung einer umgebogenen Blattreihe 
der „Erbildung" der Kymatien nicht zu Grunde gelegen 
hat, ja dals auch die Bemalung dieser Glieder ursprünglich 
nicht als bewuiste Nachahmung von Blättern entstanden 
ist. Borrmann findet als bezeichnend ftir die malerische 
Dekoration der älteren Gattung der Terrakotten von Olympia 



^) YergL die «Amphora von Ck>meto'. Anidke Denkmäler B. I, 
TU. 22. 

«) A. a. O. S. 58. 
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und Sizilien „die überwiegende Anwendung ein&ch linearer, 
geometrisch konstruierbarer Muster, wie Flechtbänder, Bo~ 
sotten, Zickzacke, halbkreisförmig abgeschlossene Blätter.'^ ^) 
Wenii nun auch nicht bestritten werden soll, dais auch bei 
der Zeichnxmg der einfachsten linearen und geometrischen 
Figuren, wie Wellenlinien, Spiralen, Bosetten, dunkle Er- 
innerungen an geschaute Naturgebilde (Assoziationen) mit- 
spielen, so unterscheidet man doch mit Recht zwischen 
Ornamenten „geometrischen Stils'^ und bewuisten Nach- 
bildungen Yon Naturformen. Eine bewulste Nachbildung 
von Blättern, also ein Pflanzenomament, vermag ich aber 
in der Bemalung der Terrakottakymatien nicht zu erblicken, 
vielmehr halte ich dieses Schema von abwechsehid heller 
und dunkler gefärbten Streifen für ein geometrisches Flächen* 
muster, das infolge der Abrundung der Streifen auf dem 
Überschlag des ProfOs allerdings an eine Blattreihe ge- 
mahnt, das aber nicht als „stilisierter Blattkranz'' ursprüng- 
lich gedacht war. Für diese Annahme Hefem einige der 
im Winkelmannprogramm der archäologischen Gesellschafb 
zu Berlin vom Jahre 1881 abgebildeten Terrakotten den 
schlagendsten Beweis. Auf Tafel 4 bei I sind die Streifen 
der Bemalung unter dem Überschlag des Profils abge- 
rundet'), bei lY ist dieselbe Bemalung an einem Kamis- 
profil angewandt, dem oben ein Plättchen und ein Bund- 
Stab folgt; letzterer zeigt dieselben abgerundeten Streifen, 
die am Überschlag des Kymaprofils als „umgebogene Blatt- 
spitzen" gelten sollen. Vollends aber an der merkwürdigen 



^) Über die Yerwendong von Terrakotten am Geison und Daohe 
griechischer Bauwerke. Winkelmannprogramm d. archöol. GesellBchafb 
in Berlin. 1881. S. 22 ff. 

") Dieselbe Art der Abrundung der Streifen auf und unter dem 
Überschlag des Profils zeigt auch das merkwürdige Rundstelenkapitell in 
„Antike Denkmftler", B. I, Tfl. 18. 
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Palmettensima auf Tafel 3 (die übrigens nicht, wie dort 
gezeichnet, an die Traufseiten, sondern nur an die Giebel- 
geisa zu passen scheint), finden sich unter und über den 
kleinen Ejiöpfen schmale horizontale Streifen mit Profil 
und Bemalung eines Kyma. Die Vorstellung eiuer Blatt- 
reihe ist hier wohl völlig ausgeschlossen. 

Dafs das Schema von senkrechten, abwechselnd gefärb- 
ten, durch schwarze und helle Striche getrennten Streifen 
leicht an eine Blattreihe erinnert, besonders dann, wenn es 
auf einem Profil mit Überschlag auftritt, ist nicht zu be- 
streiten. Eben dies erklärt aber, wie durch ein einfaches 
Spiel der Phantasie das ursprünglich geometrische Schema 
mehr und mehr in ein vegetabilisches umgebildet wurde. 
So ist vielleicht die Abrundung der Streifen auf dem Über- 
schlag oder unter demselben schon auf eine unbewufste 
Assoziation zwischen dem Flächenmuster und der Blattform 
zurückzuführen. Hiemach werden auch andere Bildungen 
leichter verständlich, wie z. B. der Hals der Grabsäule des 
Xenvares, worüber Puchstein sagt: „Beachtenswert ist die 
eigentümliche Yerquickung der Kanneluren mit einem ihrem 
Wesen doch fremden Blattkranze."*) Der ,31attkranz", weil 
er ursprünglich kein solcher war, ist eben dem Wesen der 
Kanneluren nicht so fremd. Nach Böttichers Meinung sollen 
die Kanneluren eine Nachbildung der Riefelung der*Dolden- 
stengel sein. Diese Behauptung wird allgemein als unhalt- 
bar zurückgewiesen; doch liegt ihr dieselbe Vorstellungs- 
verknüpfung zu Grunde, die das Kyma zum „Blattkranz" 
werden lieis. Wie leicht ein derartiges Ineinanderspielen 
von abstrakten geometrischen oder stereometrischen Figuren 
und konkreten Formen der organischen Natur sich einstellt, 
davon kann jeder sich selbst überzeugen, der nachdenkend 



») A. a. 0. S. 49. 
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am Schreibtisoh sitzend mit Feder oder Stift irgendwelche 
Liniän2üge auf das Papier oder das Löschblatt kriteelt. 
Dies giebt uns die noch immer nicht genügend beheradgte 
Lehre, dafs nicht alle Ornamente, die an Pflanisenformen 
erinnern, ja die augenfällig Pflanasenformen nachahmen, auch 
als bewu&te Nachbildung von Pflanzen ursprünglich ent- 
standen gedacht werden müssen« Aus linearen und geome- 
trischen Mustern können sich durch Assoziationen der Ahn* 
lichkeit Formen entwickeln, die ebensosehr an ihren linearen 
Ursprung, wie an organische Gebilde erinnern. Diese grund- 
sätzliche Erkenntnis, deren Bichtigkeit wohl kaum bestritten 
werden kann, mag vor allem jenen neueren Bestrebungen 
entgegengehalten werden, die die gesamte Ornamentik aller 
um das Mittelmeer sefshaften alten Kulturvölker auf das 
Pflanzenomament der Ägypter zurückfuhren möchten.^) 

Auch die Ableitung der Bemalung des dorischen Kyma 
von der ägyptischen Hohlkehle schliefst Böttichers Symbolik 
der umgebogenen Blattreihe natürlich aus. Denn es handelt 
sich dann um die rein äuiserliche Nachahmung eines Flächen- 
schmuckes, dessen tieferer Sinn (falls ein solcher wirklich 
vorhanden war) für die Griechen . ebensowenig erkennbar 
sein konnte, wie jetzt für uns. Fenger, dem die Entwicke- 
lung des dorischen Kyma aus der ägyptischen Hohlkehle 
„unzweifelhaft scheint**, sagt von letzterer: „Blätter, die 
gleichsam aus einer Tänia unter der Hohlkehle hervor- 
spriefsen, heben sich dunkel gegen die übrigens weifse 
Architektur ab. Was hiermit ursprünglich gemeint war, ob 
eine Federkrone oder etwas dergleichen, hält schwer zu 
sagen. Gleichartig sind die von Bot, Blau, Grün und Gtelb 
zusammengesetzten Borten, die häufig figürliche Darstel- 



^) W. G. Goodyear, Grammar of the lotiu. Vergl. aach A. Riegl, 
Stilfragen. Berlin, 1898. 
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luBgen Tunrahmen, und deren Farben durcli doppelte wei&e 
Striche mit einem schwarzen Strich in der Mitte von- 
einander getrennt sind."^) Die Verbindung des Streifen- 
musters mit figürlichen Darstellungen beweist jedenfalls^ 
dals die Vorstellungen eines Blattkranzes, einer Federkrone 
oder dergleichen, wenn sie wirklich dem Hohlkehlenschmuck 
ursprünglich zu Grunde lagen, schon bei den Ägyptern bald 
vollständig in Vergessenheit gerieten. ITm so mehr mufste 
för die hellenischen Tektonen, falls sie jenes Dekorationa- 
schema übernahmen, jede äuTserliche Symbolik fem liegen« 
Aber wie auch die Entstehung und Entwickelung des 
dorischen Kyma gewesen sein mag, sicher beruht die ästhe- 
tische Wirkung des Gliedes nicht darauf, dafe es eine um- 
gebogene Blattreihe vorstellt, und dais die „Analogie*^ dieses 
„Vergleichsbüdes" mit der „struktiven "Wesenheit" den Be- 
schauer befriedigt. Es wird vielmehr durch die stark ge- 
schwungene ProfilHnie des GUedes eine bestimmte Art von 
Lebendigkeit, von Kraffcäulserung unmittelbar fühlbar sym- 
bolisiert, eine aus der Gebundenheit unten entspringende, 
nach oben gerichtete Bewegung, die zunächst über den 
starren Ansatz sich herausbiegt (herausquillt), dann infolge 
elastischer Spannung sich wieder einbiegt (zurückzieht), 
schlieislich einer hemmenden Gegenwirkung von oben seit- 
lich und abwärts ausweicht, oder — bei unbelasteten Kyma- 
tien — infolge Nachlassens der eigenen aufstrebenden Kraft 
zurücksinkt (sich überschlägt). Durch die Bemalung mit 
senkrechten Streifen wird nicht, wie Bötticher meint, der 
Sinn des Gliedes erst verständlich, sondern es wird dadurch 
die durch die Bewejgung der Profillinie erzeugte Wirkung 
nur verstärkt. Nicht in der Nachahmung von Blättern 
li^ der ästhetische Wert dieser Bemalung, sondern darin 



^) Donsche Polychromie, S. 26. 
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dals durch die senkrechten Streifen die aufwärts gerichtete 
Bewegung des Profils besonders hervorgehoben wird, in- 
dem, wenn der Blick des Beschauers an dem wagrecht sich 
erstreckenden Profil entlang giftet, durch die hellen und 
dunklen senkrechten Streifen und Trennungsstriche die 
Querschnittsform des Gliedes beständig vor Augen ge- 
stellt wird. — 

Dieselben Einwendungen, die gegen Böttichers Er- 
klärung des dorischen Eyma erhoben wurden, gelten auch 
für das jonische und lesbische Kyma. Hier ist die 
Vorstellung der umgebogenen Blattreihe überhaupt nur mit 
Mühe festssuhalten, beim plastischen „Eierstab*' wenigstens 
ist sie durch keine Ähnlichkeit mehr unterstützt. Für die 
Entwickelungsgeschichte dieser Glieder sind die Ergebnisse 
eingehender Untersuchungen noch abzuwarten. Doch steht 
unter allen umständen fest, dafs die tektonische und ästhe- 
tische Bedeutung der entwickelten Glieder in erster Linie 
in der „Bewegung" der Profillink beruht, in die wir uns 
„einfühlen". Der aufgemalte oder plastische Schmuck bringt 
neue ästhetische Momente hinzu, bestimmt aber keineswegs 
erst, wie Bötticher will, den Sinn der Glieder. Dies be- 
weist schon auf das schlagendste die äuüserst häufige Ver- 
wendung der Profile ohne jeden Schmuck, die uns voll- 
kommen befriedigt. Dafs der malerischen oder plastischen 
Verzierung der jonischen und lesbischen Kymatien die Vor- 
stellung umgebogener Blattreihen zu Grunde gelegen habet 
ist zweifelhaft und dürfte wohl nicht glaubhafter sein, als 
die Meinung, dafs der unter dem jonischen Kyma fast nie 
fehlende „Perlstab" die Nachahmung einer wirklichen Perl- 
schnur sei Die Entstehung des Perlstabes ist einfach ge- 
nug. Bringt man auf einem glatten Bundstäbchen die zur 
Flächenverzierung auf Gefafsen und anderwärts häufig an- 
gewandte einfache rhythmische Reibung von Punkten und 
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Strichen an , so ist das Muster des aufgemalten Perlstabes 
da. Ins Plastische übersetzt gewinnt das Schema auffallende 
Ähnlichkeit mit einer Perlschnur und wurde deshalb so be« 
nannt. Giebt aber eine solche auf Assoidationen der Ahn-* 
lichkeit beruhende spätere Bezeichnung einen sicheren An- 
halt fär die ursprüngliche Bedeutung einer Form? Wenn 
dem so wäre, müiste der Eierstab als Nachahmung von 
Eiern erklärt werden. So gewifs nun beim Perlstab das 
ästhetisch Wertvolle nicht darin zu suchen ist, dafs das 
Glied eine Perlschnur nachahmt, sondern vielmehr in der 
gleichmäfsig fortschreitenden rhythmischen Beihung ein- 
fachster Elemente (die auch die wirkliche Perlschnur wohl- 
gefällig macht), so ist auch für die Wirkung der Eierstab- 
und Herzblatt- Yerzierung nicht das, was das Schema vor- 
stellen soll, sondern der gleichmäfsig fortschreitende Rhyth- 
mus und die Betonung der Senkrechten auf dem wagrecht 
verlaufenden Glied das Wichtige. Für den Eierstab können 
aufgemalte ovale Scheibchen mit Strichen dazwischen, für 
die Herzblattverzierung ein zickzackartiges Schema das ur- 
sprüngliche gewesen sein.^) Mögen Vorstellungen von Blät- 
tern dabei mitgespielt haben, oder nicht: für den ästhetischen 
Wert der Schemata sind sie nicht das mafsgebende. Diese 
Ansicht vertritt auch Semper in folgenden Sätzen: „Die 
Beihung konventioneller Einheiten, bei denen ein Oben oder 
Unten sich in der Form kundgiebt, wird auch oft in ähn- 
licher Anwendung wie der aufwärts oder niederwärts ge- 
richtete Blattkranz gebraucht. Dahin gehört der sogenannte 
Eierstab. Er unterscheidet sich von dem Perlstabe nur 
dadurch, dafs dieser in Beziehung auf die Begriffe Oben 
und Unten ganz indifferent ist, jener dagegen einen von 
diesen beiden Begriffen vergegenwärtigt. Es ist nicht not- 



*) Vergl. Atlas z. Tektonik, Tfl. 8, Fig. 14, 15, 16, 17. 
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wendig, mit Bötticher diese konventionellen Einheiten 
überall für überfallende und sich selbst halb bedeckende 
Blätter zu halten; wenigstens erfüllen sie den gewollten 
Zweck (nämlich ein Oben oder Unten zu symbolisieren) voll- 
kommen auch ohne diese Annahme."^) Allgemeiner aber 
in ähnlichem Sinne äulsert sich Fenger. Er gesteht^ dals 
er, „ohne in dieser Beziehung etwas beweisen zu könüen, 
geneigt sei, den Eierstab für eine ursprünglich gemalte 
Form z\jL halten, die später skulpiert wurde, ohne darum 
gleich die Farbe zu verlieren^, und sagt dann weiterhin 
„Aber der Sinn dieser Eierstäbe? Ja, der wird manchen 
spekulativen Köpfen vielleicht gering erscheinen: was man 
wül, Blätter, Früchte, Muscheln, Eier — eine einfache 
Augenlust, deren ursprüngliche Bedeutung wahrscheinlich 
bald vergessen wurde; nur die konventionelle Form wurde 
wieder und wieder bearbeitet, um neue und lebendige Wir- 
kungen hervorzubringen. Doch die Anwendbarkeit der Form 
für den angestrebten Zweck, ihre wundervolle Schönheit, 
ihre Biegsamkeit haben sich bis auf den heutigen Tag 
glänzend bewährt^^*) Leider sagt Fenger nicht, für welchen 
„angestrebten Zweck^' die Form ihre Anwendbarkeit be- 
währt habe, aber wir dürfen wohl annehmen, daCs er mit 
Semper so ziemlich einer Meintmg ist. 

Unsere kurze Betrachtung der Kymatien mag mit einer 
allgemeinen Bemerkung geschlossen werden, zu der die Be- 
tonung des ästhetischen Wertes der rhythmischen Beihung 
,Jkonventioneller Einheiten^^ Veranlassung giebt. Die neuere 
Archäologie ist eifrig bemüht, Zusammenhänge zwischen 
den 2jierfonuen der alten Kulturvölker aufzufinden und sie 
versucht, möglichst lückenlose Entwickelungsreihen für die 



*) Der Stü, 1. Bd. S. 18. 
•) A. a. 0. S. 80. 
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einzelnen C)mainentt3rpen aufzustellen. Mit diesen sehr lehr- 
reichen und frachtbaren Bestrebungen ist aber auch Gefahr 
verbunden, worauf wohl einmal hingewiesen werden darf. 
Einerseits kann damit leicht der Glaube genährt werden, 
man könne eine Form nicht „verstehen", also auch nicht 
ästhetisch würdigen, wenn man ihre Entwickelung nicht 
kenne, wenn man also nicht wisse, was sie urspmnglich be- 
deutet, d. h. vorgestellt habe. Dann ist die Versuchung 
grols, einer schönen Entwickelungsreihe zu Liebe die Ab- 
hängigkeit einer Form von einer andern mit Sicherheit zu 
behaupten, wo ein Zusammenhang durch nichts erwiesen 
ist. Dies gilt namentlich da, wo es sich um die ältesten 
und einfachsten Schmuckformen handelt, wie Zickzack, 
Mäander, Wellenlinie, Wellenranke, rhythmische Eeihung, 
Spirale, Bosette und ähnliches, Bildungen, die bei den ver- 
schiedenen Völkern zu verschiedenen Zeiten selbständig 
entstanden gedacht werden können, ja müssen. Denn so 
gewüs es ist, dafs der Schmucktrieb oder Kunsttrieb nicht 
von einem Volke auf die andern übergegangen ist, sondern 
von Natur aus allen Menschen gemeinsam ist, so gewifs ist 
auch, dafs die primitivsten Äufserungen jenes Triebes ver- 
möge der Gleichartigkeit der psychischen Organisation bei 
allen Völkern ähnliche, ja gleiche „Urformen" hervorbringen 
mufsten. Was soll man nun dazu sagen, wenn Goodyear 
in seiner „Grammar of the lotus" beinahe die gesamte antike 
Ornamentik auf eine einzige Quelle, auf das altägyptische 
Lotusomament zurückfahren will, wenn er — um zur Kenn- 
zeichnung seiner Betrachtungsweise nur ein Beispiel zu 
geben — die einfache Zickzacklinie von der oberen TJmrifs- 
linie nebeneinander gereihter, aufrecht stehender Spitzblätter 
herleitet? Man wird solche Wunderlichkeiten in dem immer- 
hin sehr verdienstvollen Buche mit dem tröstlichen Gedanken 
hinnehmen können, dafs es der Wissenschaft manchmal nicht 
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geschadet, sondern sogar genüt2st hat, wenn ein in gewissen 
Grenzen richtiger Gedanke mit Leidenschaft und Scharf- 
sinn ins Extrem geführt wurde. Nichtsdestoweniger wird 
man derartigen Ü^inseitigkeiten mit strenger Kritik ent- 
gegentreten müssen. Vor allem aber ist der Grundsatz fest- 
zuhalten, dals selbst die lückenloseste, überzeugendste Ent- 
wickelungsreihe für die ästhetische Würdigung einer tek^ 
tonischen Form nicht mehr giebt, als eine allerdings recht 
schätzbare Unterlage. Das für die ästhetische Erklärung 
Wesentliche, das die Umbildung und Ausbildung bestim- 
mende künstlerische Agens, das ästhetische Lebensprinzip 
der Form also mufs aus jenem Bohmaterial erst noch 
herausgeholt werden. 



C. Kannelienuig^ Triglyphen. 

Auch die Kannelierung (Bhabdosis) ist fiir Bötticher 
ein der organischen Natur entnommenes „Vergleichsbild" 
(Symbol), um die Festigkeit „stamm- und stengelartiger 
Stützen" plastisch darzustellen. Die hellenischen Tektonen 
haben nach seiner Meinung dieses „Analogen" den Stengeln 
der Dolden {heracleum silphium narthex) abgesehen. Dem steht 
zunächst die Thatsache entgegen, dafs eine Elannelierung 
in gleicher oder ähnlicher Weise, wie an den Säulenschäften, 
sich auch am Trochilus und Torus jonischer Basen findet. 
Femer spricht gegen die Annahme eines vegetabilischen 
Vorbildes der Umstand, dals die Säulen vom Artemisium 
in Ephosus an der untersten Trommel Eeliefs von über- 
lebensgroisen Figuren, darüber dann Kanneluren zeigen, 
dafs andere (Nemesistempel zu Ehamnus) nur am oberen und 
unteren Ende des Schaftes ein kurzes Stück kanneliert sind, 
sonst aber einen glatten Mantel haben, der nach Mauchs 
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Aiisicht nicht als unfertig aufzufassen, sondern wohl mit 
aufgemalten Mustern verziert zu denken ist. Wenn die 
griechischen Bildner wirklich jene äufserliche Verstandes- 
mälsige Symbolik getrieben hätten, wenn sie also wirklich 
in der organischen Natur nach einem „Analogon'' für die 
stützende Kraft der Säule sich umgesehen hätten,, so würden 
sie wohl kaum auf den verhältnismäfsig schwachen Stengel 
des Herakleums verfallen sein. Ein Baumstamm lag wohl 
näher. Aber man erweist der bildnerischen Gestaltungs- 
kraft der hellenischen Tektonen doch wohl mehr Ehre, wenn 
man annimmt, dals sie die lebendige Charakteristik des 
Säulenstammes aus demselben' feinen Empfinden heraus- 
gebildet haben, das unseren ästhetischen G-enufs bei Be- 
trachtung einer kannelierten Säule psychologisch bedingt. 
Ein richtiger künstlerischer Instinkt hat sie wohl dazu ge- 
führt, wie in der Entasis die elastische Spannung der gegen 
das Gebälk sich stemmenden Stütze, so in der KanneKerung 
die vertikale Tendenz, das „Aufschiefsende^^, „Emporstre- 
bende'^ einerseits, die dem AusqueUen nach aufsen ent- 
gegenwirkende „einziehende", also zentral zusammenfassende 
Festigkeit andererseits zum Ausdruck zu bringen. 

Wenn Bötticher auf die Schäfte von Kandelabern und 
ähnlichen Geräten verweist, die, ebenso kanneliert wie die 
Säulenschäfte, durch Knotungen und umgelegte Blattstel- 
lungen unzweifelhaft pflanzliche Vorbilder erkennen lassen, 
so ist zu berücksichtigen, dais es sich in diesen FäUen um 
Erzeugnisse späterer Kunstperioden handelt, wo das Hinüber- 
spielen streng tektonischer, d. L geometrischer oder stereo- 
metrischer Formen in vegetabilische Bildungen, wie bei 
anderen Formen durch Assoziationen der Ähnlichkeit vor 
sich gegangen zu denken ist. Übrigens ist die Vorstellungs- 
verbindung zwischen einem schlanken und freien Leuchter- 
träger und einem Pflanzenschaft ziemlich naheliegend, wäh- 
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rend die Begrifi^nalogie zwischen einem mächtigen dorischen 
Sänlenstamm nnd einem Doldenstengel nicht so leicht auf* 
findbar erscheinen dürfte. Und gerade dadurch ist doch 
wohl die griechische Säule der ägyptischen pflanzennach- 
ahmenden Säule so sehr überlegeni dafs sie ihre Wesenheit^ 
ihre statische Leistung durch eine allgemeine SjnnboUk 
innerer Lebendigkeit charakterisiert zeigt, durch eine selbst- 
ständige Symbolik des Anorganischexi, die keines „Vergleidhs- 
bildee'^ aus dem Organischen bedarf, um ihren ,4^%^^^^^ 
Begriff'' deutlich zu machen, die viehnehr durch allgemeine 
Ausdrucksmittel unseren allgemeinen Vorstellungen und 
Empfindungen von rhythmischer Lebendigkeit, von harmo* 
nisch zusammenwirkenden Kräften unmittelbar fählbar ent- 
gegenkommt und dadurch wie der begrifilose musikalische 
Elang und Bhythmus eine Fülle von Ideenverbindungen, 
die von dem Gefühl der Lust begleitet sind, in uns zu er- 
regen vermag. — 

Bemüht, auch die Triglyphen als „SymboP oder „Alle- 
gorie'' eines bestimmten tektonischen Begriffes zu erklären, 
verficht Bötticher die Ansicht, dals diese eigenartigen Bil- 
dungen im dorischen Fries als ursprünglich in der Stein- 
technik notwendige Stützen (Pfostchen) zwischen offenen 
Metopen entstanden seien. ^) Demnach seien die Schlitze 
dasselbe, wie die Eanneluren der Säulenschäfte, nämlich die 
„Symbolik von stamm- und stengelartigen Stützen". Nun 
ist zunächst nicht wohl einzusehen, wie die angeblich den 
Doldenstengeln abgesehenen rundlichen Elanäle an den Tri- 
glyphen zu einem dreieckigen Querschnitt kommen sollen. 
Gegen die Annahme aber, dals die Triglyphen ursprünglich 
als kurze Steinpfosten die Au%abe gehabt hätten, die ganze 
Last der Geisonblöcke aufzunehmen und auf die Säulen zu 



») Tkt. (1), B. L S. 156 ff. 
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übertragen, also den Architraybalken zu entlasten, spricht 
der Umstand, dais keines der ältesten Monumente irgend 
einen Anhaltspunkt für diese Hypothese bietet. Hätten die 
Triglyphen, anfanglich nur über den Säulen stehend, wirk- 
lich die Entlastung des Architravs bewirkt, so hätten die 
griechischen Baumeister diesen technischen Vorteil sicher- 
lich auch dann nicht aufgegeben, als sie noch eine Tri- 
glyphe zwischen die Säulenachsen setzten und die Metopen 
schlössen. Warum hatten aber gerade die ältesten dorischen 
Tempel so ungeheuer mächtige Architravbalken? Nach 
Böttichers Ansicht würden diese Balken ja gar nichts zu 
tragen, sondern nur die Aufgabe von Spannriegeln zu er- 
füllen gehabt haben. Böttichers Beweisführung, dafs die 
YitruYSche Bezeichnung opus monotriglyphum je eine Tri- 
glyphe über einer Säule bedeute, haben die namhaftesten 
Ausleger des Yitruv entkräftet; mit monotriglyphum ist offen- 
bar eine Triglyphe in den Säulenzwischenräumen gemeint.^) 
Sehr treffend kritisiert auch Lotze Böttichers Auffassung 
der Triglyphen.*) Semper sieht in der bekannten Stelle 
aus Euripides' Iphigenie auf Tauris, auf die Bötticher so 
grofses Gewicht legt, wohl nicht mit Unrecht ein sehr un- 
zuverlässiges Zeugnis.*) Beachtenswert ist, dafs er bei 
dieser Gelegenheit denselben Gedanken an einen textilen Ur- 
sprung des Triglyphenfrieses ausspricht, den auch J. Braun 
bei Betrachtung des merkwürdigen Absalomgrabes bei Jeru- 
salem entwickelt.*) Man mag eine solche Vorstellung ge- 
waltsam finden: eine richtige Empfindung liegt ihr jeden- 
falls zu Grunde, die nämlich, daJfe die Triglyphen viel mehr 

^) F. Reber, ÜberseizuDg des Yitniv. (Langenscheidtsche Bibliothek.) 
*) Geschichte der Ästhetik in Deutschland, S. 524 ff. 
») Der Stil (1), Bd. II, S. 407. 

*) Geschichte der Kunst in ihrem Entwickelungsgang durch alle 
Völker. (Wiesbaden, 1856) B. I, S. 897. 

Streiter, BOtttohere Tektonik der Hellenen. 7 
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den Eindruck des Abwärtsgerichteten, als den des Auf- 
strebenden^ Stützenden machen. Es ist sicher nahelieg^ider, 
die unzweifelhaft hängende Tropfenregula als unteren Aus- 
klang einer abwärts gerichteten Bewegung aufzufassen, als 
sie, wie Bötticher thut, als „Hindeutung auf die Viä des 
Geison^' zu erklären. Die ganze Balkenlage über dem Epi- 
styl wirkt eis Last im Gegensatz zu den emporhaltenden 
Säulen abwärts. Demnach ist der Ausdruck einer abwärts 
gerichteten Bewegung an den Triglyphen als dem Charak- 
teristikum für die lastende Balkenlage dem sdlgemeinen 
ästhetischen Empfinden nur entsprechend. 

Böttichers Anschauungen über die bildnerische Charak- 
teristik der Triglyphen waren übrigens schwankend. In 
der ersten Ausgabe der „Tektonik" und in dw Einleitung 
der zweiten Ausgabe (S. 79) sind die Schlitze „als eine Art 
der Sihabdosis^' bezeichnet. An einer anderen Stelle der 
zweiten Ausgabe (S. 204) heifst es dagegen: „Die vordere 
Seite des Stammes (der Triglyphen) ist durch zwei Glyphen 
oder Caniculi in der Form gehöhlter Blätter (!) kanneliert» 
welche schlank aufistrebend in leichter Vomeigung unter 
dem Kapitelle enden. In der Modellierung wird jedes Blatt 
aus zwei schräg eingeschnittenen Flächen gebildet, die unter 
einem rechten Winkel in der Tiefe zusammenstoisen; auch 
die beiden Ecken der Triglyphe sind abgekantet und als 
halb so breite schräg stehende Blattform gedacht." Zu 
dieser merkwürdigen Deutung haben wohl die kleinen Über- 
hänge am oberen Ende der Eckabschrägungen Veranlassung 
gegeben. Immerhin wird man es schwer verständlich finden^ 
wenn Bötticher an den auf Tafel 19 (Fig. 1, 3, 4 und 5) 
abgebildeten Triglyphen „die Blattform besonders scharf 
und deutlich ausgeprägt" sehen will, und man wird seine 
Erklärung als eine sehr gezwungene, den ästhetischen Kenv 
der Form nicht berührende ablehnen müssen. 
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D. Heftbänder. 

Die Betrachtung der Heftbänder hat Bötticher zu 
vielen treffenden, archäologisch und ästhetisch wertvollen 
Ausführungen Gelegenheit gegeben. Doch hat ihn auch 
hier das Bestreben, für jede Form einen besonderen Be- 
griffsinhalt nachzuweisen, zu gewagten und unhaltbaren 
Behauptungen verleitet. Er unterscheidet die Heftbänder, 
die „eine Mehrheit von Xunstformen (Begrifisanalogieen) 
zur Einheit eines Gliedes verknüpfen", scharf von den Junk- 
turen, die „eine Vielheit von Gliedern zur Einheit eines 
Gliedersystems vereinigen". Nur der letztere Begriff Uege 
auch denjenigen Pascien (Bändern) unter, welche als „Bild- 
form der Junktur" erscheinen, „wie das am dorischen oder 
jonischen Säulenkapitell der PaU ist".^) Dieser letztere Be- 
griff ist uns beim Mäander am Abakus des dorischen Kapi- 
tells bereits begegnet. Es wurde dort hervorgehoben, wie 
wenig glücklich der Gedanke ist, daüs ein und dasselbe 
Linienomament einmal diesen, ein andermal jenen beson- 
deren „Begriff" ausdrücken soll, dafs der Mäander hier die 
Kohärenz des Gliedes, an dem er sich befindet, symboli- 
sieren, dort als „Bildform der Junktur" dies nicht thun, 
sondern nur auf „die Wesenheit anderer Strukfcurteile hin- 
deuten" soll. Jetzt werden uns dieselben Bandornamente 
noch als Sinnbilder eines dritten und vierten Begriffes vor- 
gestellt, nämlich als Symbole der Verknüpfung, „welche die 
fiir die Begriffssingularitäten eines Strukturteiles gültigen 
Schemata dem Kern desselben anknüpfen", dann als Symbol 
eines „Saumbandes" am oberen Bpande der Sima. Die letztere 
Deutung ist jedenfalls vollständig zutreffend, wie auch für 



>) Tkt. (2), S. 85. 
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die Symbolik der Verknüpfung Bötticher ün grofsen ganzen 
das richtige erkannt und in einer Beihe ästhetiscli wert- 
voller Gedanken im einzelnen vorzüglicli entwickelt hat. 
Doch mufste auch hier seine eigentümliche Begrifi&symbolik 
die Allgemeingültigkeit seiner Ausfiihrungen wesentlich be- 
einträchtigen. So soll seiner Vorstellung von „gleichsam 
angelegten" Symbolen entsprechend durch ein Band oder 
eine Schnur — Tänie, Astragal — die „dekorative Hülle", 
beispielsweise die „Blattreihe" der Kymatien, dem „Kem- 
schema" als angeheftet dargestellt seixi^; dann soll durch 
eine „Fessel" — Fascia, Toms, Spira — eine Form mit 
einer nächstfolgenden verknüpft werden, z. B, der Trochilus 
der jonischen Basis mit dem Säulenstamm durch den Toms. 
Ist der letztere Gedanke an sich einleuchtender, als der 
erstere, so muls es dagegen auffallen, den Toms unter den 
Hefbbändem zu finden. Offenbar hat das öftere Vorkommen 
von Flechtbandomamenten auf dem Toms jonischer Basen 
für Bötticher genügt, um dieses Glied als „Symbol der 
Verknüpfung zweier Kunstformen" zu erklären und eine 
etymologische Deutung des Wortes tarus zu geben, die, 
wenngleich sie bis auf den heutigen Tag in Annahme ge- 
blieben, nichtsdestoweniger als unrichtig sich erweist. Tarus 
ist jeder wulstartige schwellende Gegenstand; ein hervor- 
ragender fleischiger Teil (Wulst) am menschlichen und 
tierischen Körper — Muskel; ein Polster, daher auch Lager, 
Bett; der Knoten der Schleife an einem Kranz; auch eine 
wulstige Anhöhe von Erde. Allen diesen Bedeutungen ist 
der Begriff des Wulstigen gemeinsam. Am Säulenfufs 
heifst also torus unzweifelhaft „Wulst". Bötticher dagegen 
sagt: „Tori bedeuten eigenÜich die einzelnen Stränge, aus 
denen ein Tau geflochten wird, alsdann auch solches Tau 
selbst, Bänder, Rieme überhaupt."^) Als Beleg für diese 

') Tkt. (1), Bd. I, S. 66. 
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« 
Etymologie führt er einige Schriftstellen an; diese enthalten 

aber durchweg tonu in der Bedeutung von „Knoten" oder 
„Polster" (Lager). Infolge seiner eigenmächtigen und sicher 
irrigen Auslegung ist fiir Bötticher am Tonis der jonischen 
Basis nicht die Wulstform das Charakteristische, sondern 
„die Umwickelung oder Verflechtung von Sdemen oder 
Strängen". Als eine solche TJmwickelimg (spiray) von Rie- 
men erscheint ihm auch die Kannelierung der Toren. Dafs 
dieselbe £annelierung sich auch am Trochilus verschiedener 
Basen findet (Heratempel zu Seonos, Nordhalle und Karya- 
tidenhaUe des Erechtheion), und dafs diese Kannelierung 
die gröfste Ähnlichkeit mit der Kannelierung der Säulen- 
schäfte hat, macht ihn in dem Glauben an seine Auffassung 
des torus als „Flechtbands" oder „Heftbands" nicht irre. Um 
die Begriffsverwirrung vollständig zu machen, bildet er 
noch die Wortverbindung „Torenspira" (nach Analogie von 
„Echinuskyma", „Volutenabakus") und erblickt eine solche 
„Torenspira" in den Eiemchen (anult) unter dem Echinus 
des dorischen Kapitells. Wie wenig diese „lÜemchen" mit 
einem torus (Wulst) zu thun haben, braucht wohl nicht erst 
gesagt zu werden. 

Nun soU der Torus der jonischen Basis die unteren 
Glieder derselben mit dem Säulenschafb verknüpfen; das sei 
durch das Flechtband — „die Toren" — auf dem Glied 
symbolisiert. Doch wie kann ein Flechtbandomament, das 
auf einem Gliede in horizontaler Richtung verläuft, ohne 
irgendwo nach oben oder \mten überzugreifen, das darunter 
und darüber Liegende mit dem Gliede verknüpfen? Zudem 
befindet sich bei den meisten der uns erhaltenen Basen 



^) Auch spira deutet Bötticher fälschlich als „Umwickelung". Wenn 
der Säulenfnis (ohne Platte) mit spira bezeichnet wird, so beruht dies 
wohl auf der Ähnlichkeit mit einer gedrehten Scheibe. 
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zwischen dem Torus und dem Ablauf des Säulenschaftes 
ein Astragal, dem wohl dieselbe Bedeutung zugesprochen 
werden mufs, wie dem Astragal zwischen Säulenschaft und 
£apitell. Soll dieser ElapiteU und Säulenschaft verknüpfen, 
(wie auch Bötticher annimmt), so mufs auch jener Säulen- 
schaft und Basis verbinden. Es ist sonach nicht einzusehen, 
weshalb der Torus das, was der Astragal bereits leistet, 
nochmals leisten solL Dafs übrigens das ,^lechtbandmuster*' 
jedenfalls gar nicht als bewufste Nachbildung eines Flecht- 
bandes entstanden ist, wird im Folgenden noch des weiteren 
erörtert werden. 

Bei der schwierigen Aufgabe, mit seiner äufserlich ge- 
fafsten Symbolik tektonischer „Begriffe" die so verschieden 
gestalteten jonischen Säulenfüfse zu erklären, hat sich Bötti- 
cher besonders häufig in Irrtümer und Widersprüche ver- 
wickelt. Diese mUhsam gesponnenen Gedankenfäden weiter 
zu entwirren, mag als wenig lohnende Arbeit liier unter- 
bleiben« Wir wenden uns seiner Behandlung der „Heft- 
bänder" wieder zu, und können hierbei allgemein feststellen, 
dafs die fünffache Deutung, die er diesen Ornamenten giebt, 
nämlich 1.) die Kohärenz freischwebender Balken, 2.) die An- 
heftung scheinbar angelegter „dekorativer Charakteristika", 
3.) die Verknüpfung mehrerer „Begriffsanalogieen", 4.) die 
„Bildform einer Junktur", ö.) ein Saumband zu symbolisieren, 
den besten Gegenbeweis gegen die Grundgedanken seiner 
Theorie liefert. Denn gerade die Vieldeutigkeit eines und 
desselben Ornamentes zeigt, dals der ästhetische Wert sol- 
cher Kunstformen nicht in der sinnbildlichen Verkörperung 
„eines einzigen durch bestimmte Begriffe fixierbaren Ge- 
dankens" beruht, sondern in einer allgemeinen Symbolik 
innerer Lebendigkeit, die in dem gegebenen Zusammenhang 
allerdings in einer bestimmten Art zunächst sich äu&ert, 
zugleich aber die mannigfachsten mit Lustgefühl verbun- 
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denen Assoziationen zu erregen vermag. Dafs jene äufser- 
liehe Symbolik von „Begriffsanalogieen", die Bötticher mit 
soviel Aufwand von Scharfsinn und Grelehrsamkeit aus den 
Formen der hellenischen Tektonik heraussmlesen bemüht 
war, den griechischei). Bildnern vollkommen ferne lag, zeigt 
recht deutlich die Anwendung der Bandomamente auf den 
mehrfach erwähnten Terrakotten. Die hier so häufig auf- 
tretenden Flechtbandverzierungen können doch wohl kaum 
als Analoga für einen jener Begriffe gedeutet werden, die 
Bötticher den Flechtbändern unterlegt. Sie erscheinen wie 
die farbigen, oft schachbrettartig wechselnden Streifen auf 
Kymatien und Bundstäben als geometrische Flächen- 
müster, deren Linienspiel durch Assoziation der Ähnlich- 
keit an Bekndverschlingungen erinnert| deshalb aber nicht 
als Nachahmung eines wirklichen Geflechtes entstanden ge- 
dacht werden mufs. 

Der letzte Satz, der einiges Befremden erregen kann, 
bedarf einer eingehenderen Begründung. Betrachten wir 
ein sogenanntes „einfaches Flechtband'', wie es besonders 
als Bordürenmuster in der mesopotamischen Kunst eine 
grofee Bolle spielt! "Was sehen wir? Zwei zu „Bändern" 
verbreiterte "Wellenlinien (aus Ejeisbögen zusammengesetzt), 
die sich derartig durchkreuzen, dafs je ein Wellenberg und 
ein Wellenthal sich genau gegenüberstehen und eine (ge- 
wöhnlich dunkler gefärbte) kreisrunde Scheibe umschliefsen. 
Man kann sich das Muster auch in folgender Weise ent- 
standen denken: Gleichgrofse kreisrunde Scheiben, durch 
konzentrische Binge in verschieden gefärbte Zonen geteilt, 
sind so nebeneinander gesetzt, dais sie sich um die Breite 
der äufsersten Zone überdecken; dann ist diese Zone der 
einen Scheibe jeweilig in die der nächsten so übergeführt, 
dafs der Eindruck von über- und untereinander hinlaufen- 
den Bändern entsteht. Dieser Eindruck, der bei der Er- 
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findung der Linienkombiiiation bereits mitgewirkt haben 
mag, berechtigt jedoch keineswegs dazu, das Ornament als 
Nachbildung eines wirklichen Geflechts zu erklären. Ghgen 
letztere Annahme wendet sich auch Alois Brie gl in seinem 
vorzüglichen Buche „Stilfragen". Er sagt: „Seit Semper 
die Parole vom „ürzopf " ausgegeben hat, galt die Abkunft 
des Flechtbandes vom Zopfgeflecht für ausgemacht. Wer 
sich aber nicht bedingungslos zum herrschenden Kunst- 
materialismus bekennen will, wird doch fragen, was denn 
die Menschen veranlafst haben konnte, gerade ein so unter- 
geordnetes Ding wie einen Zopf zu kopieren, um damit die 
für ewige Dauer berechneten Monumente zu schmücken? 
Wer in den linearen geometrischen Ornamenten nicht mehr 
Abschreibungen von Zäunen und Bastgeweben erkennen 
will, wird dies auch vom Zopf nicht mehr notwendig finden." 
Und weiter: „Dafs ich geneigt sein werde, das Flechtband 
unter die linearen Kompositionen nach den alleinigen form- 
gebenden Gesetzen von Symmetrie und Bhythmus zu zahlen, 
brauche ich nach all dem Gesagten kaum ausdrücklich zu 
erwähnen."^) 

Was das sogenannte „Doppelflechtband" betrifil, . 
das sehr häufig auf den Terrakotten von Olympia und 
Sizilien vorkommt, so ist dieses Muster durch die einfache 
Zusammenfügung zweier einfacher Flechtbänder gewonnen, 
wobei — dies ist das einzige neu hinzutretende Element — 
auf der Mittelachse zwickelfiillende „Schuppen" oder „Pal- 
metten" eingesetzt sind, die die einzige Verbindung zwischen 
den beiden selbständig nebeneinander herlaufenden einfachen 
Flechtbändem herstellen. Sind nun die einfachen Flecht- 
bänder als Uneare Kompositionen anerkannt, so kann auch 



^) Alois Riegl, Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der 
Ornamentik. (Berlin, 1898.) S. 89 u. 90. 
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in der Zusammenfugung von zweien dieser Muster mit Hin- 
zunahme der einem wirklichen Geflecht völlig fremden 
^chuppen" oder „Palmetten" nicht mehr die Nachahmung 
eines Zopfgeflechtes gesehen werden. Dafs sich das Doppel- 
flechtband als Linienkombination entwickelt hat, weist auch 
Biegl an dem sehr lehrreichen Ornament von einer meli- 
schen Vase^) nach, wo zwei an einer Mittelachse symme- 
trisch nebeneinander laufende Spiralenreihen mit Zwickel- 
fällungen genau das Schema des Boppelflechtbandes bilden. 
Übrigens läist schon die Beobachtung, dafs das Muster aus 
so verschiedenartigen Elementen, wie Rosetten, Bändern, 
Palmetten oder Schuppenblättem, sich zusammensetzt, dann 
der Umstand, dafs nach dem Schema des Doppelflechtbandes 
ein wirkliches Geflecht sich gar nicht ausfuhren läfst, kaum 
mehr bezweifeln, dais das Ornament nicht als Nachbildung 
eines Geflechtes entstanden ist. Diese Einsicht bildet eine 
weitere Stütze für den früher aufgestellten allgemeinen 
Satz, dafs nicht alle tektonischen oder omamentalen Formen, 
die in ihrer späteren Entwickelung an vegetabilische oder 
textile Gebilde erinnern, ja sogar augenfällig nach solchen 
gestaltet sind, auch als ursprüngliche Nachahmungen kon- 
kreter Vorbilder betrachtet werden dürfen. Es soll, wie 
schon betont, nicht bestritten werden, dafs auch bei der 
Zeichnung abstrakter Linien- und Flächenmuster dunkle 
Erinnerungen an Geschautes mitgespielt haben können, 
wohl aber, dafs einfache Schmuckmittel, wie rhythmische 
Reihungen von Strichen und Punkten, Perlschnüre, Kyma- 
tien, Zickzack, Mäander, "Wellenlinien, Wellenranken, Spi- 
ralen, Rosetten, Flechtbänder und ähnliches, als bewufste 
Nachbildung konkreter Gegenstände, womöglich als äußer- 
liche, konventionelle Symbole bestimmter Gedanken oder 



») A. a. 0. S. 157. 
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„Begriffe^ entstanden seien. Goodyears Versuclie, fast alle 
diese Yorzierungen vom altägyptischen Lotusomament ab- 
zuleiten und dieses durchweg als eine Symbolik des Sonnen- 
kultus zu erklären, dürfen wohl ebenso als verfehlt be«- 
zeichnet werden, wie Böttichers Bemühungen, jene Schmuck- 
formen als „Yergleichsbilder^ hinzustellen, die die helle- 
nischen Tektonen organischen und textilen Gebilden entlehnt 
und zur Verdeutlichung analoger tektonischer Begriffe den 
„an sich ausdruckslosen^ struktiven Gliedern angeheftet 
hätten. 



£• Jonlsches Kapitell^ mehrteilige Architraye. 

Die Betrachtung der Bandmotive leitet nochmals auf 
Böttichers absonderliche Erklärung des jonischen Kapi- 
tells zurück. Wenn auf diese hier noch näher eingegangen 
werden soll, so geschieht dies nicht, um eine "Widerlegung 
zu geben — denn eine solche ist, wie früher bemerkt, nicht 
mehr notwendig — sondern \im aus diesem sehr bezeichnen- 
den Abschnitt der Theorie die reflektierte Symbolik Bötti- 
chers und die Art und Weise, wie er „tektonische Begriffe" 
und „Begriffsanalogieen" manchmal auf das spitzfindigste 
ausklügelte, recht klar erkennen zu lassen. 

Wie oben erwähnt wurde, gebraucht Bötticher für das 
Volutenpolster häufig die verwirrende Bezeichnung „Voluten- 
abakus", offenbar um durch eine Gedanken Verschiebung die 
sonst behauptete ,jungierende Eigenschaft" des Abakus auf 
das Yolutenstück überzuleiten. An anderen Stellen aber 
— so in der zweiten Ausgabe der „Tektonik" fast durch- 
weg — spricht er von der „involutierten Fascia" des Kapi- 
tells. Diese zunächst nicht wohl verständliche Benennung 
gründet sich auf folgenden Gedankengang: Nach dem Be- 
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griffe der jonischen Jiinktur soll die Säule nur mit dem 
näclistfolgendeii Strukturteil, also nur mit dem Epistyl 
(Architrav) jungiert werden. Der Epistyl ist aber — nach 
Böttichers Meinung — wie jeder freischwebende Balken 
durch ein Flechtbandmuster an der TJnterfläche als „Fascia" 
(„ausgespannter Ghirt") charakterisiert. Obwohl Bötticher 
wiederholt versichert, die dekorativen Symbole sollten nur 
die Funktion oder Wesenheit des Strukturteiles als „gleich- 
sam angelegte Vergleichsbilder" kenntlich machen, geht er 
nun doch in der sehr untektonischen Vorstellung, die Decken- 
balkenlage sei gleichsam ein versteinertes Netz von G-urten, 
so weit, dals er dieses textile Vorbild in drastischer "Weise 
an den zwei- und dreiteiligen jonischen und korinthischen 
Architraven verkörpert sehen wilL Er erklärt ausdrücklich, 
die imtere Breite des Balkens habe als Breite, seine Höhe 
als Dicke der Fascia zu gelten (!) und konstruiert danach 
ein Prinzip, nach welchem die hellenischen Tektonen „eben- 
so folgerecht im Begriffe als sinnreich in der Kunstform" 
die Leistungswerte der verschiedenen BaJken scharf vor 
Augen gestellt haben sollen. „Es ist — so sagt er — die 
Höhe oder Stärke der leichten Stroteren (kurzen Decken- 
bcdken) als Einheit des Wertes festgehalten, deshalb nur 
als eine einzige Fascienlage oder Fascienstärke bezeichnet; 
die hiergegen doppelte Stärke der langen Balken ist durch 
zwei Fascienlagen aufeinander oder der Höhe nach gebildet; 
den um das dreifache höheren Wert der Epistylbalken end- 
lich hat man der Höhe des Gliedes nach durch drei auf- 
einander ruhende einzelne Lagen von gemeinsam tragenden 
Fascien ausgedrückt."^) Aus dieser wohl allzu „sinnreichen" 
Bildung des Epistylion wird die Volutenform des Kapitells 
in nicht minder künstlicher Weise abgeleitet. Es heilst: 



') Tkt. (2), S. 99 u. 100. 
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,^nstatt, wie im dorisclien Kapitelle die Junktur der Säule 
mit der gesamten Deckung dadurch zu bewirken, dais man 
der Decke ihr bezeichnendes Mäanderband entlehnte und 
auf den Abakus übertrug, jungiert man im Jonischen die 
Säule einseitig nur mit dem Epistylion, indem man die- 
jenige Kunstform, unter welcher das statische Wesen, die 
relative Festigkeit dieses Gliedes versinnlicht ist, dem Aba- 
kus beigiebt. Diese Kunstform ist das breite Band, die 
Fascia, welche als Epikranon oder Kredemnon vom Epi- 
stylion auf das Kapitell übertragen wird, wodurch nicht 
nur der Abakus als Yorform des Epistylion, sondern die 
ganze Säule als nur auf dieses Glied bezüglich charakteri- 
siert wird/^^) Dais diese auf das Kapitell übertragene 
Fascia volutenförmig erscheint, wird von Bötticher „als 
nach dem einzig denkbaren und möglichen Schema der 
Endigung '^ gebildet für selbstverständlich hingenommen, 
deshalb mit keinem Worte weiter begründet. Der ästhetische 
Wert der elastischen Linien des Volutenpolsters wird also 
gar nicht besonders betont, sondern die Schönheit dieser 
Form nur in der verstandesmäfsig zu würdigenden Ver- 
körperung des „Begriffes der Junktur'', in der äufserlichen, 
nüchternen „Beziehung" zwischen der „involutierten Fascia" 
des Kapitells und den „Fascienlagen" des Epistyls gesucht 
— ein besonders deutliches Beispiel für Böttichers unzu- 
längliche Auffassung der tektonischen Symbolik. 

Nicht minder kennzeichnend für die Art und Weise, 
wie Bötticher seine gewagten Hypothesen durch Belege aus 
alten Schriftstellern zu stützen suchte, ist die Beiziehung 
einer Stelle aus Vitruv zur Begründung jener überkünst- 
lichen Fascientheorie. Wir lesen: „Während das Epistylion 
auf seiner unteren Breite als Fascia von den Monumenten 



^) Tkt. (1), Bd. n, S. 20. 
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bezeugt wird, hat Vitruv (3, 5, 10 — 11) den Namen fascia 
für jede der übereinander vorspringenden Breliefschichten 
an den Seiten des Gliedes aufbewahrt: er giebt in steigen- 
der Höhe eine tma, eine secunda oder media^ eine summa fascia 
an, wogegen er (4, 6, 3) sehr unterscheidend, die ganz ähn- 
lich skulpierten Antepagmenta der Thüre corsae nennt. 
"Wenn so für die Kunstfonn des Epistylion die Fascia das 
analoge Vorbild war, dann ist hiermit auch das Zeugnis für 
die involutierte Fascia gegeben, welche als vorbereitende 
Junktur vom Epistylion auf das Säulenkapitell übertragen 
wurde." ^) Es ist oflfenkundig, dals auch hier, wie bei der 
Auslegung von torus^ Bötticher durch ein Müs verstehen 
Vitruvscher Bezeichnungen sich hat irre führen lassen- 
Fascia eine Binde, ein breites Band oder ein breiter Streifen 
Zeug, hat auch die Bedeutung „Streifen^ schlechthin. Es 
kann kein Zweifel bestehen, dafs Yitruv an der angeführten 
Stelle das "Wort in diesem Sinne gebrauchte. Ima, median 
summa fascia heilst also nichts anderes als unterer, mittlerer, 
oberster Streifen (des dreigeteilten Architravs). Hiermit 
ist natürlich nicht die geringste Andeutung gegeben, dafs 
„für die Kunstform des Epistylion die Fascia (ein Gurt) 
das analoge Vorbild war'^ und Böttichers spitzfindige Theorie 
von den Fascien der Decke und der „involutierten Fascia" 
des Kapitells fallt, jeder Stütze bar, zusammen. Denn auch 
die Behauptung, dafs „das Epistylion auf seiner unteren 
Breite als Fascia von den Monumenten bezeugt wird", ist 
unstichhaltig. Die Beispiele von Omamentstreifen an der 
V Unterseite von Architraven, die auf Tafel 15 und 16 des 
Atlas zur „Tektonik" gegeben sind, rühren sämtlich von 
römisch-korinthischen Tempeln her. Hiervon zeigen zwei 
Mäandermuster ohne jeden Bandcharakter, eines einen Eichen- 



1) Tkt. (2), S. 319. 
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laubflies, der doch sicher nicht als „Fascia'' zur Symboli- 
sierung der Kohärenz der Balken gedeutet werden kann; 
ein viertes mit einer Pflanzenranke ,,8oll nur mitgeteilt sein, 
um zu zeigen, wie die ausgeartete Kunst begrifflose Sche- 
mata, wenn auch noch an ihren ursprünglichen Stellen ver- 
wendet."^) (!) Diese Ornamentstreifen sind vonKymatien um- 
säumt, was durchaus gegen Böttichers Erklärung der Kyma- 
tien verstöfst. Nichtsdestoweniger läfst er diese hier gelten 
und findet, dals dadurch die „Torenfascien sehr deutüch in 
ihrer Eigenschaft als Belastetes tragend (!) dargestellt seien". 
In der Decke von der Nordhalle des Erechtheion (Tfl. 15, 
Fig. 1) „sind die Torenfascien der Balken nach diesen 
Analogien ergänzt", also ohne Anhaltspunkte am Monumente 
selbst eingezeichnet. Als einziges Beispiel einer noch er- 
haltenen Fascia von einem griechischen Monument ist ein 
Terrakottastück von einem Tempel in Metapont beigebracht 
(Tfl. 16, Fig. 13), von dem Bötticher annahm, dafs es von 
der kastenähnlichen TJmkleidung der hölzernen Deckenbalken 
herrühre. Die neueren Terrakottafunde in Olympia haben 
diese Annahme als irrig erwiesen. Die kastenähnlichen 
Terrakottastücke dienten nicht zur Bekleidung der Decken- 
balken, sondern der Steingeisa an den Aufsenseiten der 
Bauten. 

So versagen alle Beweise für eine Theorie, der schon 
durch die Erkenntnis, dafs die Flechtbandomamente nicht 
als Nachbildungen wirklicher Geflechte entstanden zu denken 
sind, völlig der Boden entzogen ist. 

Es mag schliefslich noch auf die durchaus unzulässige 
"Wortverbindung „Torenfascia" aufmerksam gemacht werden, 
die aus den beiden mifsverstandenen Worten tarus und fascia 
ohne einleuchtenden Zweck gebildet ist und in der „Tektonik" 



') Tkt. (2), S. 99. 
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häufig gebraucht wird. Da noch in neuester Zeit von 
einigen Forschem die Bezeichnung „Toren" für Bandorna- 
niente beibehalten worden ist^), so dürfte ein ausdrücklicher 
Hinweis auf die Unrichtigkeit dieser von ßötticher in Um- 
lauf gesetzten Benennung hier wohl am Platze sein. 



F. Zahnsehnitt. 

Den Gedanken, das Zahnschnittschema, dieses cha- 
rakteristische Glied des jonischen Gebälks, aus einer Eolz- 
konstruktion kleinasiatischer Bauten herzuleiten, weist Bötti- 
cher mit derselben Entrüstung als „des hellenischen Geistes 
unwürdig" zurück, mit der er auch den Zusammenhang der 
Triglyphe^ und Mutulen mit einem früheren Holzbau be- 
streitet. Um aber die Form nicht als willkürlich, sondern 
als bildnerischen Ausdruck eines in der Steintechnik be- 
gründeten struktiven Begriffes erscheinen zu lassen, erklärt 
er, der Zainschnitt erfülle den statischen Zweck, bei mög- 
lichst geringem Auflager der Geisonblöcke eine möglichst 
grofse Ausladung der Hängeplatte zu erzielen. Die „ Zähne ^ 
{denticuli bei Vitruv) dienten als Stützen — Geisipodes — * 
für den oberen Teil des Gesimses, die Ausschnitte dazwischen 
zur Erleichterung der vorspringenden Steinmasse.*) Einen 
besonders schlagenden Beweis für die Richtigkeit dieser 
Annahme sieht nun Bötticher darin, dafs an verschiedenen 
Gesimsen über den Zwischenräumen der „Zähne" oben tiefe 
Aushöhlungen sich befinden, die nach seiner Ansicht nur 



^) Winkelmannprogramm d. Berliner archäol. Gesellschaft. 18S1. 
Fenger, Dorische Polychromie. 
«) Tkt. (1), B. II, S. 74 ff. 
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den Zweck gehabt haben können, das Gewicht des über- 
stehenden Steines noch mehr zu verringern. Die Beispiele, 
die er auf Tafel 34 (Fig. 8, 5 und 8) des Atlas zur „Tek- 
tonik^ giebt, sind offenbar römisch-korinthischen Gebälken 
entnommen. (Fig. 8 ist als Durchschnitt des Gebälkes vom 
Tempel des Jupiter stator in Bom bezeichnet.) Welche Be- 
wandtnis es aber mit derartigen ünterhöhlungen an römi- 
schen Architekturteilen aus der Kaiserzeit hat, darüber kann 
kaiun mehr ein Zweifel bestehen. Alle diese mit erstaun- 
licher technischer Geschicklichkeit tief herausgearbeiteten 
ünterschneidungen und ünterhöhlungen an den ornamen- 
tierten Gliedern sind nur in der Absicht gemacht, scharfe 
schwarze Schatten, damit eine möglichst kräftige plastische 
Wirkung zu erzielen. Einzig und allein zu diesem Zweck 
sind auch die Unterhöhlungen über den Zahnschnittzwischen- 
räumen eingetieft, nicht „zur Erleichterung des Geison". 
Bötticher, der letzteres glaubte, schlofs nun rückwärts, dafs 
jene ünterhöhlungen auch an griechischen Bauten vor- 
handen gewesen seien, und trug das, was ihm nur Ver- 
mutung sein konnte, als Gewüsheit vor. Doch nicht genug 
damit: er zeichnete auch in den Durchschnitt des Gebälkes 
vom Tempel der Athene -Polias zu Priene*), das er als 
„Musteirbeispiel für den angegebenen Zweck und Nutzen 
der Geisipoden" hinstellt, jene ünterhöhlungen ein, ohne 
durch die ihm zu Gebote stehenden Aufnahmen der Tempel- 
reste dazu berechtigt zu sein!^) Aus keiner der älteren 



») Attas z. Tkt., Tfl. 82, Fig. 2. 

^ Die einzige Aufnahme, der Bötticher das Gebälk yon Priene ent- 
nommen haben kann, war die der „Dilettanti" (Antiquities of Jonia, 
London, 1769—1797). In diesem Werk ist ein Schnitt durch das Gebälk 
nicht gezeichnet. — Man vergleiche auch die neueste Aufoahme der 
Tempehreste von Priene in „Milet et le Golfe Latmique" par Rayet et 
Thomas. (Paris, 1877 ff.) Der Gebälkschnitt zeigt keine ünterhOhlung. 
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und neueren Aufnahmen griechisch-jonischer Monumente 
läfst sich ein Anhaltspunkt entnehmen, der das Vorhanden- 
sein solcher Vertiefungen über den Zahnschnittzwischen- 
räumen an einem griechischen Monumente wahrscheinlich 
macht. Sicher waren diese Unterhöhlungen, deten rein 
„plastische" Bedeutung in der römischen Spätkunst auf der 
Hand liegt, an griechischen Werken nie vorhanden; ebenso- 
wenig hat jemals der Zahnschnitt in der jonischen Stein- 
architektur eine statische Funktion ausgeübt. 

Schon die Aufnahmen von Toxi er*), noch mehr aber 
die neueren Forschungen*) lassen es kaum mehr Zweifelhaft 
erscheinen, dafs ein direkter Zusammenhang besteht zwischen 
griechischen Zahnschnitt- und Konsolenbildungen und klein- 
asiatischen Holzdeckenkonstruktionen, wie solche bereits in 
Stein übertragen an lykischen Felsengrab-Fa9aden und an 
persischen Gebälken zu sehen sind. "Wenn Bötticher gegen 
die Ableitung dieser wie anderer Formen aus dem Holz- 
bau so sehr sich sträubte, so hat dies, wie schon erwähnt, 
seinen Grund darin, dafs er in der Annahme' solcher Ent- 
lehnungen eine Herabsetzung der künstlerischen Leistungs- 
fähigkeit der hellenischen Tektonen erblickte. Er glaubte 
es mit dem ästhetischen Grundgedanken seiner Theorie, dafs 
die Schönheit tektonischer Gebilde in der Analogie von 
Form (Symbol) und struktivem Begriff beruhe, nicht ver- 
einbaren zu können, die Nachahmung von Formen einer 
anderen Technik in der Steintektonik für schön gelten zu 
lassen. Es mochten ihm wohl solche nachgeahmte Formen 
nicht mehr als Verkörperung eines sozusagen echten, ur- 
sprünglichen „tektonischen Begriffes" erscheinen, weil sie ja 
nur das Abbild einer unter anderen Bedingungen vollzogenen 



') L'Asie mineure. 

«) Vergl. Dieulafoy, L'art antique de la Perse. (Paris, 1884 ff.) 

Streiter, Bottichen Tektonik der HeUeaen. 8 
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Yerwirklichung eines dem Organismus des Steinbaues frem- 
den tektonischen Begriffes seien. In diesem Gedanken zeigt 
sich eine gewisse pedantisclie Strenge ästhetischer Syste- 
matik, eine Strenge, die als unmittelbare Folge der äulser- 
lichen Symbolauffassung den Auslegungen Böttichers viel- 
fach verhängnisvoll werden mufste. 

Wir erinnern uns, dafs Schelling in seiner Philosophie 
der Kunst den Lehrsatz aufstellte, dais die Architektur nur 
„durch Nachahmung von sich selbst'^ zur reinen Kunst sich 
erhebe, und dafs der Philosoph als Beispiel solcher „Nach- 
ahmung von sich selbst" die Fortbildung von Formen des 
Holzbaues im Steinbau anführte. Nun sahen wir, dais Bötti- 
cher in dieser „Nachahmung von sich selbst" eine Herab- 
setzung des ästhetischen Wertes der Architektur erblickt. 
Trotz solcher den beiden Männern vielleicht nicht bewu&ter 
grundsätzlicher Verschiedenheit der Auffassung fand Bötti- 
chers tektonische Theorie bei Schelling warme Anerkennung, 
ein Beweis dafür, wie wenig geklärt die ästhetischen Grund- 
anschauungen von architektonischer Schönheit selbst bei 
den hervorragendsten Geistern der damaligen Zeit waren. 



Vin. Die kunstgeschichtlichen Voraussetzungen 
der Theorie. 

Die vorstehenden kritischen Bemerkungen zu Böttichers 
Erklärungen der wichtigsten Kunstformen des griechischen 
Tempelbaues mögen genügen, um erkennen zu lassen, dais 
die irrigen ästhetischen Grundgedanken der Theorie auch 
zu unstichhaltigen Auslegungen im einzelnen führen mulsten. 
Diese Auslegungen haben sich nicht nur in ästhetischer 
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Hinsicht als unbefriedigend, sondern aucli von kunstge- 
schichtlicher Seite als durchweg anfechtbar erwiesen. In 
letzterem Betracht sollen hier noch einige zusammenfassende 
Bemerkungen Platz finden. 

Böttichers deduktiv entwickelte tektonische Theorie 
ruht auf drei Voraussetzungen allgemeinster Art, mit deren 
Stehen oder Fallen auch die mühsam und künstlich aufge- 
baute Theorie stehen oder fallen mufs: auf den hypothe- 
tischen Annahmen, dafs 

1.) der griechische Tempelbau in Plan und Durchbildung 
in technischer und künstlerischer Hinsicht ohne jede 
Beeinflussung durch die Kunst anderer Völker sich 
entwickelt habe, 
2.) die Herleitung des griechischen Steintempels oder ein- 
zelner Formen desselben aus einem früheren Holzbau 
oder einem Mischstil (Stein und Holz oder Stein und 
Holz mit Verkleidung durch Metall oder Terrakotten) 
als ausgeschlossen zu betrachten sei, 
3.) bei allen Formen der uns erhaltenen Überreste, denen 
das zu ihrer begriffsymbolisierenden Deutung von 
Bötticher zugeschriebene Omamentschema fehlt, die 
bildnerische Charakteristik als früher in Aufmalung 
vorhanden, oder als in plastischer Ausführung beab- 
sichtigt, aus irgend einem Grund aber unfertig ge- 
blieben zu denken seL 
Diese drei Voraussetzungen sind unrichtig. 
"Was die erste betrifft, so braucht wohl kaum mehr ge- 
sagt zu werden, dafs die Hypothese von einer völlig abge- 
schlossenen Entwickelung der altgriechischen Kunst als 
\mhaltbar sich erwiesen hat. Auf die enge Verwandtschaft 
einiger Formen des jonischen Stils mit ähnlichen Bildungen 
der persischen und assyrischen Kunst wurde hingedeutet. 

Aber auch fär die dorische Bauweise, die ja wohl im greisen. 

8* 
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ganseu selbständig auf griechischem Boden sich entwickelt 
hat, sind fremde Einflüsse nicht mehr abzustreiten. Das 
Felsengrab von Beni-Hassan, gegen dessen Bezeichnung als. 
7,protodorisch^Bötticher so entschieden protestiert, ist läpngst 
nicht mehr der einsdge Anhaltspunkt fiir die Annahme aus- 
ländischer Einwirkungen, auf den ältesten dorischen Tempel- 
bau. Die Funde Schliemanns, die neueren Ausgrabungen 
in Olympia und anderwärts eröflfneten ungeahnte weite Per- 
spektiven. Gegen diese in den letzten Jahrzehnten seines 
Lebens unaufhaltsam sich Bahn brechenden Forschungs- 
ergebnisse hat sich Bötticher mit äuiserster Hartnäckigkeit 
gesträubt. Aus seinen Anschauungen über die Entstehung 
der tektonischen Formen aber, wie sie in der „Tektonik"^ 
über das ganze Werk zerstreut, sich finden, wird sich kaum 
jemand ein klares, festes Bild zusammensetzen können. In 
der ersten Ausgabe (Einleitung) wird die Annahme fremder 
Einflüsse auf die griechische Kunstentwickelung als eine 
Herabsetzung „der hohen geistigen Kraft und Begabtheit 
des hellenischen Yolksstammes^ mit pathetischer Bede zu- 
rückgewiesen, die in folgenden Sätzen gipfelt: „Es (das 
hellenische Geschlecht) konnte auch in Hinsicht auf die 
Kunst — obgleich es vom Uranfänge an da war, alle Phasen 
der Entwickelung der vor ihm sich entfaltenden Momente 
geistig hindurchging und deren Potenzen in sich aufnahm 
— selbst nur nicht eher zum Vorschein kommen, ehe ihm 
nicht diese Momente die Basis bereitet hatten, auf welcher 
es als ein ursprüngliches, aber letztes Moment der vollkom- 
menen Beife sich entfalten konnte. Daher bedurfte auch 
die hellenische Architektonik, sobald sie hervortrat, weil sie 
eben schon jene Stadien durchlaufen hatte, nicht erst einer 
Entwickelung, die mit der niedrigsten Stufe menschlicher 
Bildung beginnt, von den rohesten Anfangen bildender 
Thätigkeit ausgeht, sondern sie trat gleich der heiligen. 
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Pallas Athene gerüstet und fertig ans Lichf ^) Wie soll 
man sich dieses fertige ans Licht treten der griechischen 
Architektonik vorstellen? Suchen wir nach weiteren An* 
deutungen in der „Tektonik"! Der dorische Tempelbau^ 
von Bötticher als der ältere, ursprüngliche angenommen, 
stellt sich ihm als ein vollständig abgeschlossener Organis- 
mus dar, dem kein Glied fehlen, kein Glied hinzugefügt 
werden darf. Alle Glieder sind zudem mit dem Ganzen 
durch die Junkturen nach einem einheitlichen System v6r« 
bunden. Die Kunstformen (aufser den Junkturen) sind ge** 
bildet, indem den statisch notwendigen Strukturteilen (den 
„Kemformen") anderswoher entlehnte bildliche Analoga 
(Symbole) „gleichsam angeheftet" wurden. „Nun darf man 
aber auf keinen Fall annehmen, — erklärt Bötticher aus- 
drücklich — dafs alle charakterisierenden Elemente je eines 
Gliedes nicht gleich vom Anfange an und ursprünglich dem: 
Gliede zugedacht wären. Es ist unwiderstreitbar, dafs mit 
der Konzeption eines baulichen Gliedes sogleich Auch der 
Gedanke an die sämtlichen dasselbe charakterisierenden 
Analogieen verbunden, daüs er eins mit dem konzipierten 
Schema war,"*) — Kann man sich wohl den Plan zu einem 
solchen Organismus, bei dem jedes Glied der Ausdruck eines 
zum Ganzen in Beziehung stehenden Begriffes ist, bei dem 
alle Teile mit dem Ganzen durch das einheitliche System 
der Junkturen verbunden sind, bei dem alle Kunstformen 
gleichzeitig (im vollsten Sinne des Wortes) mit den struk- 
tiven Gliedern konzipiert gedacht werden sollen, schritt-» 
weise in allmählicher Entwickelung entstanden vorstellen? 
Schwerlich! Es bleibt vielmehr wohl keine andere Möglich- 
keit, als das von Bötticher gebrauchte Gleichnis vollgültig 



») Tlft. (1), B. I, S. 23, 24, 25. 
•) Tkt. (1), B. I, 2. Exeu». 8. 34. 
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zu nehmen, und die griechische Architektonik „fertig xmd 
genistet wie Pallas Athene^ dem Haupte eines Mannes 
entsprungen zu denken. Vor dieser letzten Konsequenz 
seiner Anschauungen wäre, wenn er sie gezogen, Bötticher 
doch wohl selbst zurückgeschreckt. — 

In der Frage, ob Holzbau oder Steinbau als ursprüng- 
lich für den griechischen Tempelbau anzunehmen ist, hat 
Bötticher als Vertreter des Steinbaues einige hervorragende 
Architekten auf seiner Seite, so Viollet-le-Duc, WolflT, Hübsch, 
Durm. So sehr die Meinung solcher Sachverständiger ins 
Gewicht fallen mufs, so wenig hat Bötticher selbst zur Be- 
gründung der Annahme eines ursprünglichen Steinbaues 
beigetragen. In Bezug auf seine Ausführungen bemerkt 
Lotze: „Nicht der Bede wert sind die blofs deklamatorischen 
Gründe, die es nur des griechischen Geistes nicht würdig 
finden, Motive des einen Kunstverfahrens in ein anderes 
aufzunehmen und sie demgemäfs umzubilden.'' Zur Frage 
selbst nimmt der Philosoph in folgenden sehr beachtens- 
werten Sätzen Stellung: „Die zwingenden technischen Grün- 
de zur Annahme des ursprünglichen Steinbaues sollten deut- 
licher gemacht werden, als bisher geschehen ist. Es scheint 
mir ganz unglaublich, dafs ein Volk ohne vorangegangenen 
Holzbau überhaupt auf den Gedanken sollte verfallen sein, 
Steine in Form steil aufgerichteter Säulen zu benutzen. 
Dieser allgemeinste Gedanke, und mit ihm freilich schon 
ein Teil des "Weiteren, gehört unzweifelhaft wohl dem Holz- 
bau ebenso an, wie die cyklopische Mauer und der Terrassen- 
bau der ursprünglichen Stein- und Erdarbeit. Es kann sich 
nur fragen, wie weit der Steinbau die durch Holzarchitektur 
gegebenen Motive seinem durch das neue Material gebotenen 
Verfahren assimiliert habe. Dafs er nicht den gesamten 
Holzverband kopierte, wissen wir; dafs er aber die^Formen, 
die im Holzgebäude entstanden waren, ihrem allgemeinen 
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Sinne nach beibehalten habe, ist um nichts unwürdiger, als 
dafs die griechische Phantasie sich an die Doldengewächse 
gewandt habe, auch nicht, um sie unverändert zu kopieren, 
sondern um den allgemeinen Gedanken ihrer Form archi- 
tektonisch zu stylisieren."^) 

Es wurde früher bereits hervorgehoben, dafs Bötticher 
keinen Anstand nahm, Motive aus der Textiltechnik in die 
griechische Steintektonik unmittelbar herübergenommen zu 
erklären. Wie weit er hierbei ging, zeigt seine wunder- 
liche Theorie von der „Erbildung" der zwei- und drei- 
teiligen Epistyle und Deckenbalken nach Analogie von 
mehrfach übereinander gespannten Gurten (Fascien). Es 
ist schwer verständlich, wie ihm diese Vorstellung zusagen- 
der sein konnte, als die sehr naheliegende Ableitung jener 
Balken aus dem Holzbau, zumal wenn man folgende Ein- 
sicht bei ihm findet: „Nur mit Holzbalken sind Konstruk- 
tionen dieser Art möglich und materialgerecht; denn der 
weiche, elastische Faserwuchs erlaubt es, die Langhölzer 
durch Verzahnen, Verbolzen und Umbinden so dicht auf- 
und ineinander zu fugen, dafs sie einen bedeutenden Grad 
gemeinsamer Kohärenz annehmen.'^') Kann man das Vor- 
bild von verkämmten Holzbalken für die mehrschichtigen 
Architrave wahrscheinlicher hinstellen? 

Bezeichnend für den Umschwung der Anschauungen 
über die Frage, ob Holzbau oder Steinbau als ursprünglich 
anzunehmen sei, jst eine Bemerkung Dörpfelds bei Betrach- 
tung der mehrfach erwähnten altgriechischen Terrakotta- 
verkleidungen. Sie lautet: „Eine historische Erklärung für 
dieses Verfahren (der Inkrustation durch Terrakotten) läfst 
sich dagegen leicht geben, wenn wir annehmen, dafs sich 



1) Geschiclite der Ästhetik in Deutschland, S. 524. 
*) Tkt. (2), S. 101. 
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pler dorisc}xe Stil aus 4em Holzbfku entwickelt hat. Piese 
Annahme, die noch vor nicht langer Zeit von namhaften 
Gelehrten als unhaltbar bezeichnet wurde, ist durch die 
während des letzten Dezenniums gemachten Ausgrabungen 
so glänzend bestätigt worden, dafs sie schon jetzt den 
Charakter einer blofsen Hypothese verloren hat."*) So 
schrieb der aus der Berliner Schule hervorgegangene, unter 
dem Einflufs von Böttichers Itehre aufgewachsene Nach-' 
folger Schliemanns im Jahre 1881, während noch zehn 
Jahre früher Itebers entschiedenem Eintreten für die Ab« 
leitung des griechischen Steintempels aus dem Holzbau fast 
allenthalben auf Verwunderung und Widerspruch stiels. 
Jetzt, wo die Annahme einer Entwickelung aus einem Misch* 
Stil (Stein und Holz mit Metall- oder Terrakottaverkleidung) 
am meisten an Wahrscheinlichkeit gewonnen hat, dürften 
auch die weitblickenden, aber stets vorsichtig und sachlich 
vorgetragenen Gedanken Sem per s erneute Beachtung ver-» 
dienen. — 

Die dritte allgemeine Voraussetzung Böttichers, dafa 
alle Glieder der auf uns gekommenen Überreste, die das 
nach seiner Theorie ihnen zugehörige „dekorative Charak-« 
teristikum" nicht zeigen, als früher bemalt oder als unfertig 
anzunehmen seien, ist zur Ermöglichung seiner deduktiven 
Beweisführung wohl notwendig, durch die Forschungsergeb- 
nisse aber keineswegs gerechtfertigt. Besteht auch längst 
kein Zweifel mehr, dafs Bemalung und Vergoldung an den 
griechischen Tempeln, besonders an denen der älteren Zeit, 
reichlicJt^ zur Anwendung gebracht worden sind, so ist doch 
durchaus nicht erwiesen,, dafs diese Polychromie in der von 
Böttichey geforderten Ausdehnung in allen Fällen gleich-- 
mäfsig durchgeführt war. Die umfassenden und gründ- 



^) Winkelmannprogramm d. Berlin. arch&oL Gesellscb. 1881, S. 12. 
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liehen Unterauchungen F engers haben die früheren An- 
nahmen der Anhänger der Polychromie erheblich einge- 
schränkt.^) Jedenfalls ist durch die uns erhaltenen Spuren 
eine begriffsynxbolisierende Deutung dieser Schmuckmittel, 
wie sie in der „Tektonik" durchgeführt ist, nicht zu be- 
gründen. Es ist also nur eine gewagte Hypothese durch 
r eine ebenso gewagte zweite Hypothese gestützt, wenn Bötti- 
cher die für seine Theorie notwendigen aufgemalten oder 
plastischen Omamentschemata auch in allen Fällen, wo sie 
fehlen, als ursprünglich vorhanden oder nicht zur Ausfüh- 
rung gelangt (unfertig) annimmt. Es ist zum Beispiel kein 
Grund vorhanden, die Toren der Basen vom Tempel des 
Apollo-Didymäus zu Milet oder die anderer Monumente 
deshalb, weil sie ganz glatt sind, als früher bemalt zu 
denken, wenn man nicht, wie Bötticher, torus mit „Flecht- 
band'^ übersetzt. Ebenso scheint es nicht nötig zu sein, 
die Toren der Basen vom Athena- Tempel zu Priene als un- 
fertig zu erklären, weil sie nur an der unteren Hälfte kan-t 
neliert sind; ja diese Annahme ist deshalb unwahrschein- 
lich, weil sich oben am Astragal eine sorgfältig ausgear- 
beitete fiinne befindet.*) Dafs mit einer solchen Unregel- 
mäisigkeit eine besondere Wirkung — eine Pikanterie würde 
man heutzutage sagen — beabsichtigt sein kann, ist wohl 
nicht ohne weiteres ausgeschlossen. Derartige Freiheiten, 
wenn man will, Willkürlichkeiten, die man in barocken 
Stilperioden als sehr natürlich, ja als Beweis starker künst- 
lerischer Individualität anzuerkennen gewohnt ist, in „klas« 
sischen" Zeiten für völlig unmöglich zu halten, hieüse doch 
wohl klassischer sein wollen, als die Klassiker. 



^) Man vergleiche d. Tfln. 17—21 im Atlas z. Tektk. und Fenger, 
Dorische Polychromie. 

«) Mauch, Die arohit. Ordnungen d. Griechen u. Römer, II. Tl., Tf 1. 10. 
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Somit stellt es sich heraus, dais das Fundament, wo- 
rauf Böttichers tektonische Theorie errichtet ist, wie nach 
der ästhetischen so auch nach der kunstgeschichtlichen 
Seite unhaltbar ist, so dafs der einst so stolze Bau von 
klaffenden Bissen durchzogen mehr und mehr zerfallen 
mufs. Doch ist hervorzuheben, dafs in dem äufserst reichen 
kunstwissenschaftlichen Material, womit die „Tektonik der 
Hellenen" durchsetzt ist, eine Fülle sehr wertvoller Bau- 
steine, sehr geistvoll bearbeiteter Einzelheiten enthalten ist, 
die allerdings mehr den Archäologen als den Kunsthisto- 
riker noch häufig an das bedeutende Werk herantreten 
lassen werden. 



IX. Methodik und Schreibweise Böttichers. 

Das doppelte Interesse, das Bötticher in der „Tektonik 
der Hellenen'^ zu befriedigen suchte, das ästhetische und 
das kunstgeschichtlich-archäologische, mufste mancher irr- 
tümlichen Auffassung Vorschub leisten. Denn es konnte 
nicht ausbleiben, dafs der Ästhetiker zu Gunsten seines 
Systems Fragen entschied, die der Archäologe und Histo- 
riker ohne jede vorgefafste Meinung streng sachlich hätte 
prüfen sollen, dafs andererseits die eifrig sammelnde und 
kombinierende Thätigkeit des Archäologen von einem schar- 
fen, tiefdringenden Erfassen der ästhetischen Probleme ab- 
zog. Doch ist es für Böttichers Hauptwerk charakteristisch, 
dafs hier der Archäologe fast durchaus in den Dienst des 
Ästhetikers tritt, dafs er sein Material zusammensetzt und 
bearbeitet, um die auf deduktivem Wege entwickelte ästhe- 
tische Theorie zu stützen. Dies darf nicht übersehen wer- 
den. Eine andere, als eine vorwiegend ästhetische Betrach- 



IX. Methodik und Schreihvotiae Bottichers. 123 

tung der „Tektonik" wird dem Werke nicht gerecht; denn 
kaum eine einzige Formerklärung wird verständlich ohne 
die Kenntnis der ästhetischen Grundgedanken, aus denen 
die tektonische Theorie systematisch abgeleitet ist. 

Die deduktive Art seiner Methode bestätigt Bötti- 
cher selbst in seinem Werke „Der Baumkultus der Hellenen", 
wo er sagt: „Die Kenntnis der Quellen allein konnte mich 
nicht zur Sache fuhren, sondern umgekehrt, wie es bei jeder 
genetischen Entwickelung immer der Fall ist, haben Schlufs 
und Hypothese oft zur Einsicht und Aufsuchung des Ma- 
terials, zum Verständnis der Quellen gefuhrt." Eine offene 
Kritik mufs feststellen, dais SchluTs und Hypothese und 
eine leidenschaftliche Hartnäckigkeit in der Verteidigung 
einmal ausgesprochener Behauptungen ihn des Öfteren nicht 
zur Einsicht und Aufsuchung des Materials, sondern zur 
Verkennung oder Verschweigung wichtiger Forschungser- 
gebnisse, dafs sie ihn manchmal nicht zum Verständnis, 
sondern zur irrtümlichen Auslegung der Quellen gefuhrt 
haben. In dieser Hinsicht ist ein Brief an seinen Freund 
und Mitstrebenden Lohde bezeichnend, worin Bötticher 
schreibt: „Gewisse Ausdrücke habe ich länger, als ein Jahr 
umlagert, bis sie sich mir erst ergaben." Dafs dieses „sich 
ergeben" manchmal kein freiwilliges, sondern ein recht er- 
zwungenes war, dafs Bötticher manche Ausdrücke deshalb 
so lange „umlagerte", weil er ihnen schwer eine Deutung 
abgewinnen konnte, die in sein tektonisches System pafste, 
wird durch zahlreiche Gewaltsamkeiten in seinen Erklärungen 
bestätigt. Ausgestattet mit den Vorzügen leidenschaftlicher 
Systematiker, mit Scharfsinn, Phantasie, Willenskraft und 
Ausdauer, war Bötticher auch von den Fehlem solcher 
Männer nicht frei. Durch Jahrzehnte langes Ausspinnen 
einer aus wenigen nicht stichhaltigen Grundgedanken de- 
duktiv entwickelten Theorie mufste sein Geist eine gewisse 
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einseitige Sichtung erhalten. Ein wohl begreiflicher leiden- 
schaftlicher Eifer, das mit aufsergewöhnlichem Aufwand von 
Zeit und Anstrengung aufgerichtete System immer weiter 
auszubauen, zu stützen und zu verteidigen, machte ihn nur 
aUzu geneigt, das, was in seine Gedankenkreise sich einfügte, 
gläubig anzunehmen, das, was sich ihnen entgegenstellte, 
mit Entschiedenheit, ja SchrofiElieit abzuweisen. So lälst 
seine Beweisführung nicht selten die gleichmäfsige Objek- 
tivität streng logischer Sachlichkeit vermissen. 

Sehr bezeichnend für Böttichers Art, die Quellen zu 
benützen, ist seine Stellungnahme zu Yitruv. Der berühmte 
römische Architekturschriftsteller findet wenig Gnade bei 
ihm. Gehört er doch einer Zeit an, wo „die Gedanken und 
Bildungen der hellenischen Tektonik nur noch schematisch 
und verderbt angewandt wurden, weshalb wir an ihm er- 
kennen müssen, in welchem hohen Grade er von dem Ver- 
ständnis aller und jeder architektonischen Symbolik ent- 
fernt geblieben, wie sehr verdächtig daher seine Autorität 
für die Erklärung der dekorativen Formen insgesamt sein 
muis.^^) Namentlich als klassischer Zeuge für die Theorie 
der Ableitung des griechischen Tempelbaues aus einem 
früheren Holzbau ist Vitruv für Bötticher ganz unglaub- 
würdig. Trotzdem verschmäht es dieser nicht, in zahlreichen 
Fällen seine gewagten H3rpothesen durch Schriftstellen aus 
Yitruv zu stützen, wobei er dann mehr aus solchen Stellen 
heraus- oder vielmehr in sie hineinliest, als bei unbefangener 
Prüfung der Etymologie und des Zusammenhanges irgend- 
wie sich rechtfertigen läTst. Mehrere solcher irrtümlicher 
Auslegungen haben wir kennen gelernt und wir können 
Bötticher den Vorwurf nicht ersparen, dais er da, wo Vitruvs 
Zeugnis ihm unbequem war, dessen Autorität über Gebühr 
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verdächtigte, in anderen Fällen aber, wo er durch spitzfin- 
dige Deutungen „Beweise" für seine Theorie zu finden be- 
müht war, diese Autorität in vollem Umfang aufrecht er- 
halten wissen wollte. 

Ähnlich wie zu Vitruv verhält sich Bötticher den 
Monumenten der römischen Baukunst gegenüber. Er ist 
zwar der Ansicht, dafs „das ursprüngliche Wesen der meisten 
hellenischen Symbole von derselben nicht verstanden wor- 
den sei", glaubt aber doch, dafs „gewisse Gedanken und 
Bildungen der hellenischen Tektonik, die ganz und gar 
verschwunden sind — wenn auch verderbt — in der römi- 
schen Kunst aufbewahrt worden sind, und uns den Schlüssel 
leihen zur Ergänzung jener und zum ursprünglichen Ver- 
ständnis ihres Wesens." Die Betrachtung des Zahnschnitt- - 
Schemas und der Omamentstreifen an der Unterseite von 
Architraven hat gezeigt, welchen Irrtümern dieses gefähr- 
liche Eückschliefsen von römischen Formen auf „das ur- 
sprüngliche Wesen hellenischer Symbole" Vorschub leistete, 
während ein positives Ergebnis solchen rückleitenden Ver- 
fahrens in der „Tektonik" kaum zu finden ist. 

Das Bestreben Böttichers, aus den alten Schriftstellern 
die antiken Bezeichnungen der einzelnen Bauteile festzu- 
stellen, war jedenfalls vom archäologischen Standpunkt aus 
höchst verdienstlich. Gerade nach dieser Richtung haben 
die langjährigen eifrigen Forschungen Böttichers der in 
damaliger Zeit sich erst entwickelnden archäologischen 
Wissenschaft die bedeutendsten Anregungen und eine Fülle 
grundlegenden Materials gegeben. Betrachtet man aber die 
„Tektonik der Hellenen" nicht nach ihrer archäologischen 
Seite, sondern als das, was sie in erster Linie ist, als archi- 
tektur-ästhetische Theorie, so wird man nicht bestreiten 
können, dafs die gelehrte Schreibweise, der ausschliefsliche 
Gebrauch griechischer und lateinischer Namen, die Bötticher 
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wieder aufzufrischen fiir nötig liielt, das Verständnis des 
umfangreichen Werkes sehr erschweren mufste. Auch wird 
man sich beim häufigen Lesen von Wortbildungen, wie 
„Echinuskyma", „Volutenabakua", „involutierte Fascia", „Mä- 
andertänia", „Torenspira", „Torenfascia", dem Eindruck eines 
gewissen Schwelgens in Fremdwörtern, eines gewissen 
Prunkens mit Gelehrsamkeit nicht entziehen können und 
die Enttäuschung muis um so gröiser sein, wenn sich heraus- 
stellt, dafs die meisten dieser vollklingenden Zusammen- 
setzungen sinnwidrig sind und ganz dazu angethan er- 
scheinen, Unklarheiten und Unsicherheiten des Gedanken- 
ganges zu verhüllen. 

Wenn Bötticher oft klagte, dafe gerade von jenen 
Kreisen, für die er die „Tektonik" hauptsächlich berechnet 
hatte, von Seite der Architekten und Kunsthandwerker 
ihm so wenig Verständnis und Anerkennung entgegenge- 
bracht würde, so berücksichtigte er zu wenig, dafs seine 
Theorie für den schaffenden Künstler mit wissenschaftlichem 
Detail allzusehr überladen, dazu in einer Schreibweise vorge- 
tragen ist, die die Aufmerksamkeit und Geduld des Lesers 
auf die härteste Probe stellt. Schon der erste Ejritiker der 
1840 in einem Aufsatz veröffentlichten Grundgedanken der 
„Tektonik" fand es bedauerlich, dais Bötticher „seine Sache 
in einer so gezwungenen, ungewöhnlichen und namentlich 
mit so sehr vielen fremden und neuen Wörtern durch- 
webten gelehrten Sprache behandelt."*) Dieser Tadel bezog 
sich auf eine verhaltnismaisig kurze Abhandlung, die „als 
Vorläufer und Einleitung" der „Tektonik" erschien; tun wie 
viel mehr Berechtigung hat er bei dem weitläufigen Werke 
selbst I Über die unübersichtliche, umständliche, schwer les- 

^) Bemerkungen zu dem Aufsatze von G. Bötticher: „Entwickelun^ 
der hellenischen Tektonik" von J. Gärtner. Allgemeine Bauzeitong (L. 
Förster), 1844, Lit. Bl. S. 169—172. 
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bare spracUiche Fassung der „Tektonik" herrschte wohl 
stets nur eine Stimme. Bötticher selbst konnte sich diesen 
Ausstellungen nicht verschliefsen; er unterzog das Werk vor 
der zweiten Auflage einer durchgreifenden Umarbeitung, 
die sich namentlich auf die Anordnung des Stoffes und die 
sprachliche Fügimg erstreckte. Hierdurch wurden die Mängel 
der ersten Ausgabe in formeller Hinsicht gemildert ^ aber 
nicht beseitigt. Auch in der Fassung der zweiten Ausgabe 
bleibt das Studium von Böttichers „Tektonik der Hellenen" 
eine keineswegs leichte und angenehme Arbeit. 



X. Ergebnis der Kritik und Sohlu&wort. 

Die vorliegende Untersuchung erhebt nicht den An- 
spruch, eine erschöpfende Ejritik und Richtigstellung aller 
in Böttichers „Tektonik der Hellenen" behandelten Einzel- 
fragen zu geben; sie hat sich vielmehr nur die Aufgabe 
gesetzt, die Grundgedanken der in dem Werke niederge- 
legten ästhetischen und kunstgeschichtlichen Theorie heraus- 
zuheben und zu prüfen, dann die Anwendung dieser Theorie 
zur Erklärung der wichtigsten Kunstformen des griechischen 
Tempelbaues zu kennzeichnen. Wenn in diesen Darlegungen 
nur auf die hauptsächlichsten Mängel und Widersprüche 
des Werkes hingewiesen wurde, so geschah es in der Ab- 
sicht, zu zeigen, wie Bötticher von irrtümlichen ästhe- 
tischen Grundgedanken ausgehend zu ästhetisch 
befriedigenden und kunstgeschichtlich unanfecht- 
baren Deutungen der Formen griechischer Bau- 
kunst nicht gelangte, und nicht gelangen konnte. 
Damit soll die hohe Bedeutung der „Tektonik" nicht in 
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Abrede gestellt werden. Die unbestritten grofsen Yer« 
dienste, die Bötticher mit seinem Hauptwerk um die Archäo« 
logie sieb erworben hat, sind stets gebührend gewürdigt 
worden, und wenn auch jetzt die Erkenntnis sich Bahn 
bricht, dafs das, was Bötticher für die Ästhetik und die 
praktische Eunstübung geleistet hat, vielfach sehr über- 
schätzt worden ist, so darf doch nicht verkannt werden, 
dafs in der „Tektonik der Hellenen^' viel Schönes und 
Treffendes gesagt ist, das Böttichers reiches Wissen und 
seine hohe Auffassung der Kunst bekundet. Diese Licht- 
Seiten des Werkes, die namentlich in den allgemeinen Aus- 
führungen — wie über die Bedeutung der Raumüber- 
deckung (erster Exkurs der ersten Ausgabe), über das Ver- 
hältnis der dorischen zur jonischen Bauweise, über die wich- 
tigsten Kunstformen an Geräten und Gef afsen — sich finden, 
lassen es bedauern, dafs Bötticher, befangen in der geistigen 
Richtung seiner Zeit, seine Lehre mit viel Begeisterung 
und Zuversicht, aber mit wenig tiefdringender Kritik auf 
unzureichender Grundlage aufbaute. 

Eine kurze Zusammenfassung der Ergebnisse unserer 
Untersuchung wird etwa folgendermafsen zu lauten haben: 

Böttichers „Tektonik der Hellenen" war für die Zeit 
ihres Erscheinens ein sehr bedeutendes, ja ein bahnbrechen« 
des Werk. Denn es wurde darin zum erstenmal ein grois- 
angelegter, mit hingehendstem Eifer unternommener, mit 
beharrlichstem Fleifs, mit viel Scharfsinn und Gelehrsamkeit 
durchgeführter Versuch gegeben, den ästhetischen Wert der 
Formen der griechischen Tektonik zu erklären, und zugleich 
die Art ihrer Entstehung kunstwissenschaftlich festzcdegen. 
Durch die vergleichende Zusammenstellung des damals noch 
ganz zerstreuten und ziemlich lückenhaften litterarisehen 
und abbildlichen Materiales hatBöttiiher in der „Tektonik" 
eine sehr wertvolle Grundlage für die ästhetische und kunat* 
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geflchiolitliche Etkenntnifl der antiken Arohitektnr gesohafiEen, 
wenn auoh nicht verschwiegen werden darf, daA er zu 
Ghinsten seiner auf deduktivem Wege gewonnenen ästhe" 
tiaohen Theorie bu vielen irrtämlichen Auslegungen sich 
verleiten liels, die getragen von der Autorität seines Namens 
lange Zeit der Verbreitung besserer Einsicht hemmend im 
Wege standen. Auf die weitere Entwiokelung der Archi- 
tektur-Ästhetik und der AltertumsfoMchung hat die ^Tek-» 
tonik^' einen stark anregenden TCinflub ausgeübt, einesteils 
durch die gründliche, erschöpfende, auf architektonische 
Sachkenntnis gestütsste Behandlung des Stoffes, andemteüs 
durch neue, eigenartige, mit einem gewissen leidenschaft- 
lichen Eifer vorgetragene Gedanken, die, wenn sie auch oft 
zum Widerspruch herausfordern muisten, jedenfalls au ein- 
dringender Beschäftigung mit den aufgeworfenen Fragen 
zwangen. Dies ist der nicht zu unterschätzende histo« 
rische Wert des Werkes. 

Weniger grois ist der absolute, der bleibende Wert 
der „Tektonik^', namentlich in ästhetischer Hinsicht. Wie 
gezeigt wurde, ruht die ganze Theorie auf den irrtümlichen 
Grundgedanken, daüs die „Analogie von Form und Begiiff" 
das einzige Kriterien für Körperschönheit bilde, dafs die 
Materie tektonischer Gebilde „an sich tot'', d. h. ausdrucks- 
los sei, dafs sie nur durch „anderswoher entlehnte, gleich- 
sam angeheftete Yergleichsbilder*' die Ausdrucksfähigkeit 
gewinnen könne, die Analogie von Form und Begriff dar- 
zustellen, dafs in dem verstandesmäfsigen Erfassen dieser 
Analogie der ästhetische Genufs bestehe. Die Bemühungen 
Böttichers, in jedem GUed, in jeder Einzelform der grie- 
chischen Bauwerke, Geräte und GefäTse einen bestimmten 
„Begriff" nachzuweisen, dem „analog" Glied und Form „er- 
bildet" sei, und in jedem Ornament ein von der organischen 
Natur oder von menschlichen Erzeugnissen entlehntes „Ver- 
streite r, Bottichen Tektonik der Helleneu. ^ 
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gleichsbild'^ für „struktiye Begriffe'' zu sehen, liaben ihn 
in keinem Falle zu einer durchaus befiriedigenden Deutung 
einer Form gelangen lassen, haben vielmehr häufig zu 
Auslegungen geführt, die ein vöUig unrichtiges Bild von 
der ästhetischen Wirkung, wie von der Entstehung und 
Umbildung der Formen geben. 

Die in der „Tektonik" entwickelte, zu eng, zu dürftig, 
zu äuTserlich aufgefafste Architektursymbolik, die den ästhe- 
tischen Genufs mehr im Erkennen begrifflicher Beziehungen, 
als im Mitfühlen einer von uns in die Dinge hineingelegten 
lebendigen Yerhaltungsweise finden will, mufste einer reflek- 
tierenden Sichtung in der Kunstübung Vorschub leisten. 
Eine derartige Einwirkung von Böttichers Lehre hat sich 
denn auch geraume Zeit hindurch in der Berliner Archi- 
tekturschule und darüber hinaus sehr stark geltend gemacht. 
Neuerdings ist dieser Einflufs völlig geschwunden. Die 
künstlerischen Anschauungen haben sich geändert und auch 
die Philosophie hat eine neue ästhetische Betrachtungsweise 
auf psychologischer Grundlage entwickelt, die einem un- 
mittelbaren, durch pedantische Beflexionen nicht behemmten 
Fühlen des Schönen volle Herrschaft einräumt. 

Es mochte erwünscht erscheinen, der meist negativen 
Ejritik von Böttichers Lehre das Positive der neueren ästhe- 
tischen Architekturauffassung entgegenzustellen. Andeu- 
tungsweise ist dies des öfteren in diesen Ausführungen ge- 
schehen. Ein weiteres Eingehen würde eine zusammen- 
hängende Entwickelung der Grundgedanken für den Auf- 
bau einer neuen Architektur -Ästhetik notwendig gemacht 
haben. Dieser interessanten Aufgabe näher zu treten, mag 
einer umfassenderen Arbeit vorbehalten bleiben. 
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Erklärung architektonischer Fachausdrucke. 

AbaknSy der oberste Teil, die im GrundriTs quadratische 
Platte des dorischen Kapitells, auch die wesentlich dünnere, 
an den Seitenflächen mit einem geschwungenen Profil ver- 
sehene obere Platte des jonischen und korinthischen 
Kapitells; nach Bötticher jede „Platte". 

Akroterie^ bekrönendes Schmuckstück, gewöhnlich über 
der Spitze und den beiden unteren Ecken des Giebel- 
dreiecks. 

Ante, mit Basis und Kapitell versehener, gewöhnlich einer 
freistehenden Säule entsprechender Wandpfeiler, „Pi- 
laster". 

Antepagmenta (der Thüren), Thürumrahmungen. 

ArckitraT, siehe „Epistylion". 

Astragaly Schnur, hier feines schnurartig rundes Glied, 
„Eundstab". 

Basis, „Fufs" der Säulen und Wandpfeiler. 

Diazoma^ Fries mit fortlaufendem Figurenschmuck. 

Echinns, die nach oben sich verbreiternde („herausquellen- 
de") Wulstform unter der Deckplatte („Abakus") des do- 
rischen Kapitells. Nach Analogie hiermit wird auch der 
im Grundrils kreisförmige, meist als „Eierstab" verzierte 
Wulst unter dem „Volutenstück" des jonischen Kapitells 
„Echinus" genannt. 

Eierstaby siehe „Kyma". 

EntasiSy die „Schwellung" der Säulenschäfte, die feine aus- 
wärts gekrümmte Kurve, nach welcher die TJmrilslinie 
des Säulenstammes von unten nach oben verläuft. 

Epikranon, Kopfbinde, auch Säulenknauf, Kapitell 

9* 



182 Srklänmg tirehitektomathmr FadunuMkke. 

Eptetylion, das unmittelbar über den Säulen Befindliche, 
die von Säule zu Säule liegenden Steinbalken, der „Ar- 
chitniiV". 

Fascia, Binde, breites Band, Streifen. Bötticher nennt 
Bandomamente, die sogenannten „Flechtbänder*' und ahn* 
liebes, auch die „Mäander^ „Fasoien^. 

Oeison, der unmittelbar unter dem Beginne des Daches 
stark vorspringende Teil des Kranzgesimses, die „Hänge- 
platte" oder „Traufplatte". 

Herzblattwelle, siehe „Kyma". 

Hyperoon, alles über den Säulen Befindliche, also Gebälk, 
Decke und Dach. 

Kalymmatlaii, Ealymmen, die mit rechteckigen vertieften 
Feldern („Kassetten") versehenen dicken Steinplatten, die 
über den inneren Balken liegend, den eigentlichen Decken- 
abschlufs herstellen. 

Kannelierung (Rhabdosis), „lUefelung", Belebung der Ober- 
fläche tektonischer Glieder (namentlich der Säulenschäfte) 
durch parallel laufende ausgehöhlte Streifen („Binnen", 
„Kanneluren**). 

Kapitell, Säulen- und Pfeüer«^Knauf oder «-„Kopf. 

KrfdomHQilf Kopftuch, Deokelbinde, 

Krepld0|B% der Stufenunterbau des TempelsL 

Kyma» Kymation, „Welle", Wellenleiate, schmales Glied mit 
geschwungenem Profil, wegen der meist vorhandenen 
Bemalung oder Skulpierung mit blattarügen Beihungen 
auch „Blattwelle" genannt, unterschieden doriBohei jo- 
nische und lesbische Kymatien; letztere beiden Arten in 
ihrer am häufigsten vorkommenden Yenderang als „Eier« 
Stab" und „Herzblattwelle" bekannt. 

Mäander^ gleichmäfsig fortlaufendes Linienornament; der 
eckige Mäander unter dem Namen „Muster ä /a greeqn^^ 
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der runde Mäander unter den Bezeichnungen „Meeres- 
welle^ oder ^laufender Hund^ allgeinein bekannt. 

Metopen^ die rediteckigen, nahezu quadratischen Felder 
«wischen den „Triglyphen" im dorischen Fries. 

Mntnlen (auch TiS), die „Tropfenplatten^ an der schrägen 
Unterseite der ,^ängeplatte" („Geison") des dorischen 
Kranzgesimses. 

Perlfltyl^ die Säulenhalle rings um die Tempelzella. 

Perlstab^ plastisch verzierter „Bi^<istab" (,yAatragal**), rhyth- 
mische Beihung von länglich-ovalen Stäbchen mit je 
zwei oder drei Soheibohen dazwischen. 

Plinthns^ Platte^ vornehmlich die untere, quadratische Platte 
von SäulenfuTsen. Bötticher nennt auch die Absätze des 
stufenförmigen Tempel^Unterbaues ^^linthenstufen^' und 
erklärt ,yPlinthu8^^ und „Abakus'' für ein und dasselbe. 

Prostylon, Säulenstellung zwischen der inneren Yorhalle 
vor der Zella („Pronaos**) und dem Säulenumgang („Peri- 
styP) an den Giebelseiten des Tempels. 

Shabdofila, siehe y^annelierung'^ 

Begnla^ siehe „Tropfenregula^^ 

Slwoky das oberste Olied des Eranzgesimses, das an den 
Langacdten des Tempels die Traufrinne bildet. 

Spira» Säulenfufs, ,,Basis^^ 

Stereobaty das Fundament, die Untermauerung des ganzen 
Tempels. 

StroteraB^ die die viereckigen Vertiefungen (^akunarien'^ 
„Kassetten") der Deckenplatten („ Kalymmatien **) um- 
rahmenden und trennenden Stege (kurzen Balken). 

Stylobat, die oberste Schichte des Stufenimterbaues, auf 
welcher die Säulen stehen. 

Tänia, Band, Binde, Bandomament. 

Torns, Wulst, insbesondere wulsttormiges Glied am Säulen- 
foTs. Die älteren attischen und jonischen Basen haben 
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nur einen auf dem hohen Trochilus liegenden, von 
diesem scharf getrennten Wulst Die t^ätere, in der 
römischen Kunst typisch gewordene, in der Renaissance 
und der neueren Architektur beibehaltene Form der 
sogenannten „attischen Basis'' zeigt zwei von einer Ein- 
ziehung („Trochilus^) auseinandergehaltene Wülste, die 
Vitruv als torus inferior und torus superior bezeichnet. 

Triglyphen, „Dreischlitze^, charakteristische Schmuckformen 
des dorischen Gebälks, gleichmäfsig wiederkehrende, in 
flachem Relief über den Grund des Frieses hervortre- 
tende Streifen mit zwei senkrechten Furchen („Gljrphen") 
. auf der Vorderseite und diesen entsprechenden Abschrä- 
gungen („halben Glyphen") an den Ecken. 

Trochilus^ bei den alten attischen Säulenföfsen (ohne Plin- 
then) der hohe untere Teil, auf dem der Wulst („Toms**) 
scharf abgetrennt aufliegt; bei den jonischen Basen im 
engeren Sinn der Teil zwischen der unteren Platte („Plin- 
tlius") und dem Wulst; bei der später typisch gewordenen 
sogenannten „attischen Basis" die Einziehung zwischen 
den beiden Wülsten. (Siehe „Torus".) 

Tropfen, die kurzen, hängenden, an Quästchen oder Bom- 
meln erinnernden, vom Ansatz oben nach unten meist 
kegelförmig sich verbreiternden Zäpfchen {guUae nach 
Vitruv), die sich an der Leiste („Eegula") unter jeder 
Triglyphe, sowie frei nebeneinanderhängend an den 
„Tropfenplatten" („Viä", „Mutulen") der „Hängeplatte" 
(„Geison") des dorischen Gebälks befinden. 

Tropfenregala, schmaler streifenförmiger Vorsprung, Leiste, 
am Saumband des dorischen Architravs („Epistyls") unter 
jeder Triglyphe, woran die „Tropfen" hängen. 

Tift, siehe „Mutulen". 

Toluten^ die Spiralen („Rollen", „Schnecken^^ des jonischen 
Kapitells. 
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Folntenpolster^ der mittlere Teil des jonischen Kapitells, 
das „Sattelstück" zwischen der oberen Platte („Abakus") 
und dem rund heraustretenden Wulst („Echinus"), das 
beiderseits in die „Voluten" übergeht. 

Zahnschnitty gleichmäfsig fortlaufende Beihung länglicher, 
rechteckiger Klötzchen, „Zähne" {denticuli nach Vitruv) 
getrennt durch schmale, tiefe Einschnitte; charakteris- 
tisches Glied des jonischen Kranzgesimses. 
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